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PREFACE.
Excl'rﬁ par lenvie d’8tre utile & une
partie de citoyens qui, faisant leur séjour
ordinaire 4 la campagne, ou dans les pe-
tites villes, ne sont pas a portée de profiter
des legons des maitres qui se trouvent dans
les grandes, j'avais fait, il y a plusieurs
annédes , un abrégé de la peinture pour
venir & leur secours , ei les mettre , autant
- qu’il était en moi, dans le cas de s’amuser
agréablement, tant par les moyens que
je pouvais leur donner de parvenir a 'imi- -
tation de la nature et des sites qu’ils ont
& chaque instant sous les yeux, que par
la facilité qu’ils pourraient se donner d’étre
créateurs en quelque maniére, et donner
Vessor 4 leur imagination. Le petit nombre
d’exemplaires qui en avait été tiré étant
épuisé, j’ai cru ne pouvoir me refuser i
quelques sollicitations qui m’ont été faites -
d’en -donner une nouvelle édition, mais
. plus complette et plus détaillée dans quel-
qu’une de ses parties. J’ai particuliérement
pMsé quen mettant sous les yeux des

%



- ij. Prierace ‘
éléves un moyen de mettre en perspective
.tous les objets qui peuvent entrer dans
un tableau, suivant le mede indiqué dans
Particle de la perspective linéaire, je ne
pouvais ' mieux remplir cet objet qu’en
figurant, par une gravure en taille-douce,
une perspective d’un terrein quelconque
avec figures , dont la dégradation se trouve
indiquée par les principes que j’ai adoptés,
et qui sera un grand soulagement pour
ceux qui voudront se donner & cette partie
si nécessaire de la peinture. Je donne les
raisons qui m’ont empéché de donner les |
figures anatomiques , et principes du des-
sin , qui se trouvent dans Pouvrage de
Jombert et de Tortebat. J'ai tdché seule-
ment de désigner assez les muscles et leurs
fonctions pour que ceux qui voudront en
faire 'usage, qui est absolument nécessaire,
puissent. en tirer le fruit qu’ils se pro-
posent en parcourant cette carriére pénible, -
mais qui procure , par la réussite, des agré-
mens infinis 3 ceux qui peuvent s’y dis-
tinguer. Je me suis particuliérement étendu
sur harmonie des couleurs, parce dte



Prirace. iijs
cette partie , quoique négligée par de sa-
‘yans peintrés, flatte beaucoup, et qu'en
général on pardonne en faveur du coloris
le gofit de dessin qu’on ne trouve pas
souvent chez les peintres qui s’y sont dis-
tingués. Enfin si on m’accusait de témé-
rité d’avoir voulu parcourir une carriére
~ dans laquelle se sont distingués tant de
célebres écrivains qui ont traité quelqu’un:e
des parties de la peinture avec beaucoup
de sagacité, j’observerais que cet ouvrage
offre le résumé des instructions que j’ai
puisées partiellement dans les ouvrages de
Léodard de Vinci, Dufresnoy , Depiles,
:Félibien , Tortebat 4 Leclerc, etc., aux~
quels j’aurai occasion de. renvoyer mes
lecteurs : : puisse cet ouvrage imiter les es-
- tampes de Rembrant, qui, n ’étam: com-
‘posées que d’un amas de traits heurtés,
négligés , et comme jetés au hazard, n’en
font pas moipns un tout qui plah aux
_connaisseurs.
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PRINCIPES

ABREGﬁs

DE PEINTURE.

PREMIERE PARTIE
DESSIN.

J B pense qu'il n’est pas nécessaire de s'é<
tendre sur l'utilité du dessin par rapport i
la peinture , laquelle ne regoit de graces et
~ d’expression , que par I’élégance et le choix des
formes que procure cette connaissance essen<:
- tielle ; encore moins d’indiquer des moyens
d’éviter aux éléves la géne et 'embarras d’une"
imitation fiddle des productions de tous les
maftres,, en leur donnant la maniére de cal-.

quer leurs dessing, ou les estampes gravées: -
d’aprés eux, par le secours d’un papier huilé,
d’une vitre, d’un compas de mahématiques,
Ces moyens ne peuvent intéresser qu'une classe

A
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d’amateurs, qui, peu sensibles aux connais<
sances qu'ils seraient dans le cas de se pio-
curer en copiant les différens morceaux des
plus habiles artistes, ne cherchent qu’a s’a-
muser et économiser leur temps.

"~ Mon dessein est de faire connaitre la marche
quil faut tenir pour faire des progrés rapides
dans cette partie, et raisonner les copies mémes
qu’ils’ voudront imiter.
~ Plusieurs choses peuvent y contribuer ; et
sans parler ici des graces du dessin , des con-
tours qui doivent étre pratiqués avec plus ou
moins d’expression , suivant les différens ob-
jets qu'on veut représenter , je me contenterai
de procurer deux connaissances nécessaires,
celle des proportions du corps humain , et
celle de I’anatomie , connaissances ‘d’autant
plus utiles, que dans plusieurs genres de pein-
ture , il est presqu’indispensable d’y faire en-
trer des figures pour agrément des sujets qu’on
veut traiter.

Je commencerai par les proportions du corps
humain, extraites de différens auteurs qu’on
n'est souvent pas i portée de se procurer A
cause de leur rareté, Jean Cousin, Dépiles,
Gérard-Audran, et autres qui les ont don-
nées, seront mes garants & cet égard , m’étant
fait un devoir de les consulter au besoin.
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PROPORTIONS
DU CORPS HUMAIN.

ON donne ordinairement A la figure huit
tétes de hauteur, dont la téte en occupe unej;
Ia seconde est du menton aux tettins ; la troi-
si¢me , des tettins an nombril ; la quatriéme ,
du nombril aux génitoires ; la cinquiéme , des
génitoires au milien de la cuisse; la sixidme,
. de la cuisse au-dessous du genou; la sep-
‘tiéme, du dessous du genou au-dessous du
mollet; la huitiéme, du dessous du mollet au
talon étala plante du pied. -

Lamémegrandeurs’observedepuisle pluslong
~doigt d’'une main jusqu’a Vautre, en étendant
les bras , dont lamoitié est au sternum ou bre<
chet : depuis le sternum jusqu’aux deux tiers
du deltoide , vis-A-vis la naissance du dessous
du bras, une téte ; de la naissance du dessoua
du bras jusqu’d la jointure du bras, une téte;
de la jointure du bras jusqu’au-dessus de la
jointure du poignet, une téte; du, dessus de
la jointure du poignet au bout du plus long
doigt, une téte.

Les proportions de la femme dans sa hau=
teur sont les mémes que celles de I’homme.
1 ne faut pas faire les épaules de la’ femme

A a
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si larges que celles de I'homme. On dule
faire attention apssi quil y ait plus de fi-
~ pesse au cou, au plus étroit du . corps, am
poiguet, au bas de 1 jambe ; que le fessiersoit
. pluslarge, et les contours coulans’ et allongés.
Les deux bouts des tetons, et la fossette
d’entre les clavicules font un triangle parfait.
Ces mesures prises sur quelques figures an-
tiques, n’ont cependant pas toujours été ob-
servées dans les différens chef-d’ceuvres qui
nous restent des anciens, qui ont quelquefois
divisé leurs figures en dix faces et un nez, -
comme il se voit & la Venus de Médicis, et
a I'Apollon Pithien, qui a demi-nez de plus
que la Venus ; d’autres, comme I’Antinoiis ,
n’ont que sept tétes deux. parties, ou sept
tétes et demie. Comme cette figure est une
des plus belles qui nous restent de l'antiquité
j'en donnerai un détail abrégé. Pour cet effet
il est bon d’observer que la téte qui doit ser-
vir de mesure, se divise en quatre parties, ou
- quatre longueurs de nez, savoir : depuis le som-
met de la téte jusqu’d la naissance des che-
veux , une partie ; depuis la naissance des che<
veux jusqu’an haut du nez, ou la ligne des
yeux, une partie; depuis la ligne des yeux
jusqu’au bas du nez, une partie; depuis le bas
" du nez jusqwau menton , upe partie , qui sera
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divisée en trois autres parties, dont la premére
sera A I'ouverture de la bouche , la seconde au
menton, la troisiéme au bas du menton. On
a jugé a propos. de diviser chaque parne,
Cest-i-dire la longueur du nez, en douze mi-
nutes pour les mesures de l’Antmous ) aux-
quelles je me conformerai ;- mais auparavant
je ne puis me dispenser de donner celles des
parties de la téte, quoiqu’elles soient consa-
crées dans les livres de principes en maniére
de crayon qui se trouvent chez tous les mar-
chands d’estampes. L'ceil est divisé en trois
parties, dont la prunelle en occupe une. Dans
les figures vues de face, d’un il & I'autre, il
y a une grandeur d’eeil qui fait la largeur du
bas du nez, et dont le profil est de méme _
largeur. L’oreille est placée -entre la ligne des
yeux et le bas du nez; sa largeur est de
moitié de sa longueur. La bouche de face a’
de longueur un il et un quart. La largeur
de la téte au-dessus des oreilles est de cing
mesures de I'ceil ; vue de face elle est detroisnez;
sa largeur vue de profil est de troisnezet de_ml.
Ces mesures varient suivant les positions
de la téte vue en dessus ou en dessous; mais
dans tous les cas il faut observer de faire partir
une perpendiculaire, soit droite dans les fi-

gures vues de face, soit circulaire dans les
A3
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figures vues de trois quarts ’ dong Porigine
commence 3 la racine des cheveux, et tra-
" verse le milieu du front, de la bouche et du
mentOn.

Le cou a de large une partie dix mmutes
et demie; du cou ' la naissance de I'épaule,
deux. parties; la largeur des épaules vues de
face, huit parties 'dix minutes; les deux ma-
melles ont de largeur cinq parties neuf minutes ;
un .peu au-dessous. des mamelles, la largeur
du corps est de cinq parties cinq minutes ;
au plus étroit du corps, cinq parties ; le ventre
a cmq parties trois minutes; le haut de la
cuisse , deux parties dix minutes et demie; le
genou, une partie neuf minutes ; le molet,
deux parties ; au-dessous du molet , une partie
sept minutes; le bas de la jambe , au-dessus
de la cheville du pled onze minutes ; le pled
vu de face, une partie sept minutes, qui se
divisent en trois parties, dont le pouce ou
gros doigt du pied en occupe une; les deux
doigts suivans, une autre; et les demx petits
doigts, y compris le' contour qui enveloppe
le petit’ doigt, la .troisiéme partie; le bras,
au-dessous de ’épaule ,-une partie sept minutes;
au-dessus du coude, une partie trois minutes ;
au coude, une partie sept minutes; au gros
du bras, une partic dix minutes; au milicu
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du bras, une partle trois minutes; au plus
étroit du bras, une partie. La main qui manque
4 PAntinoiis, a dans les autres ﬁgures , une
partie neuf minutes de largeur, prise au-dessus :
de la fente des doigts. |

Elle se divise en trois parties ou longueurs
de nez, dont une depuis la paulme jusqu’au
pli de la mmain ; une autre jusqu’a l'article supé-
rieur du premier doigt; et la troisiéme jusqu’aw
bout du plus long doigt. Les mesures de la
figure de cOté sont les mémes pour la hauteur:

L’espace qui est entre le nez et le creux
de Doreille,, est d’une partie dix minutes ; le
cou est d’'une partie dix minutes ; au plus gros
des mamelles jusqu'au dos, quatre parties
quatre minutes ; au bas des mamelles, quatre
parties une minute; au plus étroit du corpsy
trois parties trois minutes; au ventre, trois
- parties neuf minutes; par le plus gros de la
fesse et au bas du ventre, quatre parties;
au gros de la cuisse, au bas de la fesse, trois
parties deux minutes; au genou; une partie
onze minutes; au molet de la jambe, deux
parties ; au bas de la jambe, une partie trois
‘minutes ; le pied, quatre parties quatre mi-
nutes. Les mémes hauteurs s’observent dans
la figure vue par derridre. Il est bon de savoir
que la téte vue de cOté a quatre parties,

A
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comme celle de face; et pour avoir les hau-
teurs de ladite figure, quine sont pas exacte-
ment décrltes dans Gérard- Audran, voici la
division que jen ai faite, et qui est relative
"2 sa hauteur de trente parties : du menton
A l’épaule » six minutes; des épaules au nom-
bril, six parties six minutes; du nombril aux
génitoires, quatre parties; des gémtmres au-
dessous du genou, sept parties six minutes ;
du dessous du genou 4 la plante des pieds,
sept parties six minutes ; lesquelles parties
seront divisées proportionnellement 3 la figure
gui a pour mesure huit tétes de hauteur.

[ e —
W—— —

Proportions de l’ergﬁmt.

Lss proportions de I'enfant d’environ cinq
a six ans ne contiennent que cinq mesures -
de tétes, dont une depuis le sommet de la téte
‘jusqu’au menton ; depuis le menton jusqu’au
plus étroit du corps , qui est.entre le nombril
et les tetins, une téte ; depuis le plus étroit
du corps jusqu’aux génitoires, une téte; des
génitoires au milien du genou, une.téte; du
milien du genou & la plante du pied, une
téte; depuis le haut de I'épaule jusqu’au coude,
une téte ; depuis le coude jusqu’'an bout des
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doigts, une téte. La largeur du cou est de
deux longueurs et demie de nez; la largeur
des épaules & leur naissance est d’une téte;
leur largenr au plus gros desdites épaules est
d’une grandeur et un tiers de téte; au plus-
étroit du corps, une téte; le haut de la cuisse
est d’'une tierce partie de deux mesures de
téte; le genou a de largeur deux parties de
téte ; le bas de la jambe et du bras sont de
la momé du cou. L’enfant en étendantles bras
est aussi large que long. La téte de I'enfant
est divisée en cinq parties, dont une depuis
le sommet de la téte-jusqu’a la naissance des
cheveux ; de la naissance des cheveux au milien
du front, une autre ; les yeux se forment 2
la troisiéme ; le bas du nez & la quatriéme ;
le menton A la cinquiéme: on y a ajouté une
sixiéme qui- va 3 la faussette du cou. Les
oreilles commencent vis-a-vis les sourcils, et -
finissent A la moitié du nez. La largeur de la
téte, de face au-dessus des oreilles, est de quatre
. parties. Sa largeur, de profil au milieu du
front jusqu’au derriére de la téte, est de cinq
parties moins un quart.

Les proportions ci-dessus détaillées ne cons
viennent qu’a une figure debout et tranquille,
et ses contours varient suivant les attitudes
ot le contraste des membres. Ces contours se
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gonflent ou s’allongent en raison de Poffice
des muscles qui les mettent en action, et dont
la connaissance seule doit déterminer les ef-
fets, mais plus particuli¢rement dans les rac-
. courcis, dont il sera bon de donner un précis,
suivant la méthode qu’en donne Jean Cousin.
Lorsque vous voudrez dessiner uue main ow
un pied en raccourci, faites-en le profil avec
telle disposition des doigts que vous déciderez,
et suivant les proportions ; puis pour en avoir
le plan, formez au-desseus un carré que vous
couperez par une diagonale du cdté droit qui
est sous la main, et donnera deux angles ai-
gus égaux; ensuite de toutes les jointures et
extrémités de la main, tirez des lignes per-
pendiculaires jusqu’a ladite diagonale ; des sec-
tions desquelles tirant des paralléles 3 niveau,
vous aurez, en vous servant des largeurs don-
mnées pour les mains vues de front, le plan
de la main donmt vous voulez avoir le raccourci ;
ensuite élevez de ce plan des lignes perpen-
diculaires pour avoir les largeurs de la main
raccqurcie , et tirez des lignes paralléles & ni-
veau des extrémités et jointures du profil,
. aux intersections desquelles vous avez la me-
- sure raccourcie de chaque partie. '
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ANATOMIE

M ‘drant engagé de donner quelques cons
naissances de cette partie essentielle du dessin ,
et ne pouvant mettre sous les yeux des figures
dépouillées de leur peau, ainsi que les squé-
lettes qui se trouvent dans différens traités du
dessin , sans aucune nomenclature des muscles
et des o0s, j'ai cru devoir extraire de Tortebat,
qui en a donné un traité a Pusage des peintres,
ce quil dit sur l'une et lautre partie, et coms
mencer par les os.

Les os sont proprement au corps ce que la
charpenterie est 4 une maison, a cette diffé-
rence que leur usage est de mouvoir concur-
remmept avec les muscles, le corps et ses
parties ; ils sont aussila juste mesure de chaque
membre.

On divise le squélette en trois parties ; sa-
voir, en téte, tronc et extrémités. Par la téte
on comprend tout ce qui entoure le cer-
veau, le cou et les deux mAchoires. La figure
de la téte est ronde, et un peu longuette ,
applatie par les deux cdtés » ayant éminence
et production devant et derri¢re. La michoire
supérieure est immobile, linférieure se res
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mue d’'un mouvement circulaire et comme sur
deux pivots.

Le tronc est divisé en trois parties, en épine,
thorax, et os sans nom. L’épine contieht tout
¢e qui est depuis la premiére vertdbre jus-
qu'au coccix : elle est composée de plusieurs
0s, pour la facilité du mouvement ; elle se
recourbe en dedans, aux deux extrémités, sa-
voir, au cou et au coccix ; aux vertdbres du
dos, elle est bossue en dehors; aux lombes
élle s’enfonce en dedans, et est encore bossue
A los sacrum. L’épine composée de plusieurs
vertébres , est divisée,, par Gallien , en quatre,
en cou, dos, lombes et os sacrum.

La seconde partie du tronc est appelée tho-

» lequel est borné en haut par les clavi-
cules, et en bas par le cartilage xiphoide et
les fausses cOtes ; les clavicules ont leuf figure
fort inégale et approchant de-la lettre S.

La clavicule est articulée en devant avecle
sternum, et par derriére avec 'omoplate : on
les nomme clavicules , parce qu ’elles servent
de clef au thorax. .

11y a douze cBtes de chaque c8té , qui partent
des vertébres : les unes sont vraies , au nombre
de sept, et sarticulent avec le sternum ; les
autres sont fausses, ne touchent point au ster-
num, et sont au nombre de cinq en chaque
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c8té. Au thorax on peut rapporter l'épaule
ou 'omoplate , parce qu’elle est faite en partie
pour sa défense , et pour larticulation des
clavicules en Pomoplate. Il faut remarquer plu-
sieurs choses nécessaires pour intelligence des
muscles , savoir : labase qui regarde I'épine du
dos, la cbte inférieure , la cBtesupérieure, I’an-
gle supérieur, 'angle inférieur, la partie cave ou
intérieure , la partie gibbe ou extérieure , I'épi-
ne, et lextrémité de ’épine appelée acromium,

La base du troinc est un grand os qui n’a
point de nom particulier, et qui néanmoins
en a trois, selon ses différens cOtés : devant
il s’appelle I'os pubis, & cdté L'os des iles, et.
derriére I’os ischinm.

Le reste du squélette est appelé extr@mité ;
le bras n’a qu’un os, dit humerus , bien grand
et bien gros, dont la partie inférieure a deux
tétes, et est en fagcon de poulie pour servir
d’articulation & I'os du coude; I'os du coude
est accompagné d’un autre os appelé rayon,
qui est plus gros en bas que I'os du coude,
mais I'os du coude le surpasse en grosseur
en la partie supérieure ; le mouvement propre
de Pos du coude est la flexion et I'extension,
et le mouvement durayon est de tourner la
main ; ces deux 0s ensemble s'appellent 'avant-
bras. '
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L’os de la cuisse appelé fémur, est le plus
~ grand de tout le corps; il est volté par de-

vant, et enfoncé par derriére pour la com- |
modité de s’asseoir et la fermeté de marcher.
La téte supérieure de cet os n’est point en
ligne droite au-dessus ; elle se couche avec
son cou du cOté de Vos ischium, ou elle va
g’embodter ; il a dans sa partie supérieure deux
apophyses ou éminences appelées trocanters :
le grand trocanter est extérieur, et le petit
intérieur ; dans la partie inférieure l'os de la
cuisse est fort gros et a comme deux tétes.

Entre l'os de la cuisse et la jambe, il se
.voitun os rond appelé larotule, qui serta em-
pécher que les jambes ne fléchissent en de-
vant. Il y a deux os a la jambe, comme &-
Yavant-bras; le plus grand est appelé tibia ou
os de la jambe, et Vautre péroné. Ces deux
os ont & leurs extrémités inférieures chacun
une téte, ou éminence, qu’on appelle malléole ,
ou cheville. Pour le pied , on I'apprendra assez
par la liste des noms ; il faut seulement re-
marquer que I'os du talon, n’étant pas articulé
avec la jambe, se liche et s’abat tant soit peu,
quand il ne pose pas & terre.

Voici les noms des os.

L’os du front, ou l'os coronal , ’0s jugal , la
méchoire supérieure, la méchoire inférieure,
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les vertebres du cou au nombre de sept ; celles
du dos, au nombre de douze ; celles des reins,
au nombre de cinq ; celles de Yos sacrum et
‘ducoccix, au nombre de dix, dont six pour
Yos sacrum , et quatre pour le coccix ; les cla-
vicules; les os du sternum ou brechet, au.
nombre de six ; le cartilage xiphoide ou four-
chette; les douze cOtes de chaque cdté, sept
vraies et cinq fausses ; 'os du bras, dit hu-
merus , 'omoplate ou palleron, I’os du coude,
I'os appelé rayon, le poignet ou carpe ayant
huit os; le métacarpe composé de quatre 0s;
les cinq doigts composés chacun de trois os ;
le grand os, ou I’0s sansnom, appelé par devant
Pos pubis , & cOté I'os des iles, et derriére l'os
ischium ; V’os de la cuisse, dit fémur , dont la
téte s’emboite dans ’os ischium, eta dans sa
partie supérieure deux éminences, dont celle
en dehors sgappelle le grand trocanter, celle
en dedans le petit trocanter ; la rotule, l'os
de la jambe appelé tibia, l'autre os, dit pe-
roné, le tarse ou coudepied, composé de sept
0s, y compris le talon ; le métatarse composé
de cing os ; les cinq orteils , composés chacun
. de trois os, 2 la réserve du pouce qui n’en
& que deux.

.
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\
Nom , origine , insertion et office
des muscles.

D s lorigine et de l'insertion du muscle dé-
pend la qualité de son action, parce que quand
il agit, il tire du cdté de son principe, comme
pour y joindre la partie ou il est inséré; ses
deux extrémités sont nerveuses , et son milieu
. charnu et rempli de fibres, qui venant & se
joindre du c6té de l'insertion, composent un
fort tendon, qui est comme une corde adhé-
rente et attachée 2 I'os plus sensible dans les
muscles des extrémités que dans ceux du coffre.
A P’égard de loffice des muscles, il faut avoir
pour régle générale, que toutes les fois que
le muscle fait mouvoir un os, et qu’il le tire
de son c8té, pour lors il est plus court, plug
élevé et plus apparent, parce qu’il se ramasse
dans son milieu; et au contraire lorsque le
muscle laisse aller I'os qui est tiré d’un c8té
opposé , son ventre s’allonge et s’étrécit : c'est
pourquoi le peintre doit prendre garde au
ventre ou milieu du muscle, et se souvenir
que le mouvement du muscle suit toujours
Yordre des fibres qui vont de l'origine 2 lin-
sertion , et qui-sont comme. autant de filets

parmi la chair. ,
Les




DE LA PEINTURE. 17

Les muscles frontaux sont situés au-dessus
du nez ; le sourcillier, situé au-dessus des sour-
cils, fait rider la peau entre les sourcils ; le
temporal reléve la michoire ; 'orbiculaire , si-
tué & c8té de l'eil, forme les paupiéres; le
‘pyramidal, situé sur 'os du nez, le rideet le
dilate ; le canus ou le canin, sxtué entre le nez
et l’os jugal, léve la lévre supérieure ; le buc-
cinateur, situé au-dessous du canin, resserre
la bouche ; le zigématique, situé sur le cdté et
au-dessous de la bouche, la reléve vers les
oreilles ; le masseter, situé sur le méme plan
de la bouche, vers I'extrémité de la machoire,
sert & mouvoir la michoire inférieure ; le biven-
ter , situé sous le menton , abaisse laméchoire,

‘Dans la figure vue de face, le sternohyoide,
situé sous le menton, vient du sternum, et va
s'insérer & ’os yoide ; le mastoide, qui est A
cOté, vient aussi du sternum, et va s’insérer
3 une partie de 'os de la tempe.

De ces deux muscles, le premier sert au
mouvement de 'os yoide, lautre tire la téte
et la baisse en devant; le deltoide vient d’une
grande partie de la clavicule, et de toute
Y'épine de Pomoplate ; il va par-dessus la join-
ture du bras, .finit & la partie supérieure et
postérieure de 'os du bras, et sert a I'élever.
Le pectoral qui prend son origine de presque .

B
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tout le sternum, va finir 4 ’os du bras, entre
le deltoide et le biceps, et sert & amener le
bras vers I'estomac; le dentelé prend son ori-
gine de toute la partie intérieure de la base
‘de 'omoplate, et va transversalement s’insérer
aux huit cltes supérieures, et quelquefois
jusqu’d la neuviéme ; ce muscle finit en forme
de doigts au nombre de huit, dont on ne
voit que quatre, les autres étant cachés sous le
pectoral ; 'oblique externe vient de la sixiéme
ou septiéme cdte du thorax, joignant le grand
dentelé par digitation, et va ¢’insérer A la
cdte extérieure de ’os des iles et de ’os pubis,
et se va perdre par un tendon fort étendu et
fort mince 4 la ligne blanche; M. Tortebat
préfére de dire que son origine est en bas,
ét son insertion en haut, en raison de son ac-
tion ; ces deux muscles servent a la respiration
et se font voir distinctement quand le corps
agit avec violence et se porte davantage du
cdté opposé, faisant par cette action étendre
la peau qui en devient moins épaisse : le con-
traire se fait de l'autre cbté.

Le muscle droit qui est & c6té sous le pec-
toral prend son origine & I'os pubis, et va
s'insérer & c6té du cartilage xiphoide : il tire.
le corps en devant, et le soutient lorsqu’il est
penché en arriére ou sur le dos; le biceps,
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ainsi nommé parce qu’il a deux tétes, vient
de 'embolture de 'omoplate, et va s’insérer
au commencement du radius ; il fléchit l'avant-
bras avec le brachial qui est au-dessous, lequel
prend son origine au commencement de I'os
du bras, auquel il est fortement attaché, -et
va s'insérer par-dessous le biceps 4 la partie
supérieure de I'os du coude : il fléchit avant-
bras avec le biceps; & c6té du brachial est
une portion de l'extenseur du coude, dont
je parlerai plus bas.

Le rond pronateur du rayon vient de la téte
intérieure de ’os du bras, et va obliquement
ginsérer 4 l4 partie interne du rayon : il tourne
au bhas du cOté de la terre; le fléchisseur supé-
rieur du carpe, qui est en dessous, vient de la
téte interne de ’os du bras, et va, montant
obhquement par-dessus Pos du rayon, finir
au premxer o8 du métacarpe, qui soutient ‘le
pouce ; le long supinateur du rayon vient de
la partie inférieure du bras, et s’en va & la
partie inférieure du rayon : il tourne en haut
vers le ciel 5 le fléchisseur inférieur du carpe
vient de la téte interne de l'os du.bras, et
va en descendant le long de l'os du counde
finir an quatriéme os du métacarpe, qui est
au-dessous du petit doigt. Le palmaire vient
de la tete interne de I'os du bras, et va dans

Ba
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la paulme de la main se distribuer aux quatre
doigts ; tous ces muscles qui sont dans I’avant-
bras ne sont bien marqués que quand la main
est fermée, ou qu’elle serre fortement, parce
qu’agissant avec violence dans cette action,
et se ramassant au-dedans du bras, ils poussent
ceux qui sont au-dehors et les font paraftre
davantage ; les muscles qu’on voit aux cuisses
sont le triceps qui vient de Jos pubis, et sert
3 tourner la cuisse en dedans; le couturier
vient de ’épine de I’os des fles, et se va insérer
obliquement A la partie intérieure de 'os de
la jambe : il fait tourner la jambe en dedans
et’améne sur l’autre en forme de croix, comme
les ont les couturiers; le membraneux vient
de Pos des fles, il est charnu dans son prin.
cipe, et finit par une membrane qui enveloppe
tous les muscles qui couvrent la cuisse, et va
finir sur ceux de la jambe : son office est de
tourner la jambe en dehors; le vaste externe
vient du grand trocanter , et embrasse le genou
de son tendon ; le droit vient de 'os des iles,
et couvrant le crural, il s'étend le long de
la cuisse entre les deux vastes avec 'les‘q'uels
il finit en enveloppant la rotule d’un fort
tendon ; le vaste interne prend son origine au
petit trocanter , et va envelopper le genou
avec le droit et le vaste externe : ces trois

.
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muscles servent 4 étendre la jambe avec un
autre muscle appelé crural, qui est attaché 4
los de la cuisse, et se font remarquer par les
rides et replis qu’on voit au-dessus du genou
d’une figure qui est debout, et qui disparaissent
lorsque le genou vient a se fléchir.

Le jambier antérieur vient du haut de la
jambe , fléchit le pied et le tire en haut;
I'éperonnier vient du haut et du milien du
péroné, ‘et s’en va sous le pied : il sert &
étendre le pied avec les gémeaux ; extensenr .
des orteils vient du plus haut de la jambe,
et se coulant dessous le jambier antérieur con-
tinue son chemin entre ledit jambier et 1’épé-
ronnier , pour aller trouver les orteils.

On voit aussi dans la jambe vue de face
portion du gémeau interne, portion du gémeau
externe, la cheville ou malléole interne , une
portion du solaire, et une portion du fléchis-
seur des orteils qui est & cbté de l'os de la
jambe, et & c0té de la malléole interne est
un anneau sous lequel passent les muscles de
la jambe. :

Dans la figure vue de c8té, on voit dis-
tinctement le méastoide, le deltoide , une por-
tion du trapéze, les extenseurs du coude,
portion du brachial, I’extenseur supérieur du
carpe, & cOté extenscur des doigts, I'extenseur

‘ B3
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du petit doigt, I'extenseur, inférieur du carpe,
le fléchisseur inférieur du carpe, le sous-épi-
neux et l'abaisseur propre qmi sont sous le
deltoide, le trés-large qui joint le grand den-
teld, ’oblique externe, le pectoral, le grand
fessier, le grand trocanter ,le membraneux, etc.

Dans la figure vue par derriére, on voit
le trapéze qui prend son origine du derricre
de la téte, de toutes les vertébres.du col et
des neuf épines supérieures des vertébres du
dos, se va insérer tout le long de Iépine de
Yomoplat jusqu’un peu au-dessous de la cla-
vicule : ce muscle sert & fortifier les actions
de quelques autres qui sont dessous lui, il
reléve 'omoplate avec le releveur propre, il
la tire droite en arriére avec le rhomboide,
et la baisse tout seul : il contribue & donner
la rendeur que P'on voit 2 la base de 'omo-
plate de I'un comme de l'autre cdté ; le sus-
epmeux nait de la partie externe de l’omoplate
qui se remarque dans I'angle supérieur jusqu’a
I’épine, et va s'insérer A la partie supérieure
et antérieure de I'os du bras pour les tirer
en haut avec le deltoide, et remplissant la
cavité supérieure de Yomoplate entre 1’épine
et la cOte supéricure, ne fait souvent qu'une
masse avec ladite épine ‘et partie du trapize;
le sus-épineux prend son origine de la partie
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externe de la base de I'omoplate qui se re-
marque depuis I'épine jusqu’a 'angle inférieur,
et remplissant la cavité sus-épineuse, va s’'in-
sérer A la partie supérieure et extérieure de 'os
du bras : il tire os du bras en bas avec
I’abaisseur propre et le trés-large ; I'abaisseur
propre qui est au-dessous prend son ongme
de la cdte inférieur de I'omoplate, et va 8'in-
sérer & I'os du bras avec le trés-large, avec
lequel il ne fait qu'un méme tendon : il ne
sert & autre chose qu’a baisser le bras; ces
quatre muscles sont trés-difficiles & rendre par
la différence de leurs mouvemens successifs
depuis I’action du bras abaissé jusqu’a son élé-
vation; il est & propos de les bien étudier.
Le trés-large qui est au-dessous de ces muscles,
vient de l'os sacrum, de la téte supérieure de
VPos des iles , de toutes les vertébres des lombes
‘et des six on sept vertdbres inférieures du dos,
passe d’un c8té par-dessus I'angle inférieur de
Yomeplate, od il s’attache en passant, et va
trouver I'os du bras en se joignant avec I’abais-
seur propre: il tire te bras en derriére et en
bas ebliquement du cété de son prmcxpe in-
férieur ; ce muscle est si étendu et si mince
4 son prineipe qu’il n empéche point eeux qui
sont  dessous  de paraftre, mais venant & se
resserrer dans son imscrtion, il fait une masse
de chair qui couvre le grand dentelé.
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On voit sur le c6té du bras une portion de
Poblique externe, une portion du brachial,
la portion et 'origine du long supinateur du
rayon; & cdté sont les extenseurs du coude,
dont Pun appelé long ou interne vient de
i omop}ate, et l'autre court ou externe vient
de la partie superleure de I’os du bras : tous
deux me font qu'un méme tendon fort large,
et vont s’insérer au coude. ) ‘
- Ces deux muscles n’ont qu’une insertion, et
sont fort charnus 3 leur principe : ils étendent
le coude et avant-bras ; I'extenseur supérieur
du carpe, l'extenseur des doigts, l’extenseur
du pouce, l'extenseur inférieur du carpe, le
fléchisseur inférieur du carpe avec portion
d’'un fléchisseur des doigts, A cdté l'un de
l'autre, depuis la partie externe du bras jus-
qu’d la partie interne, ont leur origine a l'os
du bras, et agissent tous pour l'ordinaire cn
méme-temps et suivant leur insertion ; le grand
fessier vient de tout I’os sacrum, et de la partie
latérale et postérieure de l'os des iles, et va
par ses filets obliques s'insérer quatre doigts
au-dessous du grand trocanter; il crouvre le
petit fessier , et un partie du moyen ; la dif-
férence des actions de ce muscle se voit dans

‘plusieurs figures antiques ; & c6té est une por-

tion du second fessier, et une portion du
membrancux.

L s
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Au milien de la .cuisse est le vaste externe
dont nous avons parlé plus haut; dessous le
grand fessier et plus bas, sont le biceps qui
vient de 'os ischium, et va s’insérer avec la
partie externe de la jambe : il est charnu et
" a deux tétes comme celui du bras; le demi-
nerveux a méme origine, est nerveux, long,
rond et charnu, et va s'insérer au - devant
de la jambe , trois doigts au-dessus de lar-
ticle ; le demi - membraneux accompagne le
précédent a son origine et a son insertion ;
le gresle vient de la partie inférieure de l'os
pubis, est large et délié a son origine, et va
s'insérer avec les deux précédens; ces quatre
muscles postérieurs de la cuisse fléchissent la
jambe , et me font presqu’une masse. A cdté
de ces muscles se voient les portions du tri-
ceps, du droit, du couturier, du crural, et
au-dessous est la place ou passe le plus gros
nerf de tout le corps ; les deux.gémeaux , dont
un interne et l'autre externe, viennent des
deux tétes inférieures de V'os de la cuisse, et’.
vont, avec le plantaire et le solaire, composer
un méme tendon appelé la corde d’achille;
leur forme est pareille, 4 la réserve pourtant
que linterne descend plus bas que l'autre;
leur office est d’étendre le pied. Aux deux
cltés du bas de la jambe sont deux malléoles,
dont l'un interne, l'autre externe.
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11 y a beaucoup d’autres muscles qui se
trouvent dessous ceux ci-dessus détaillés et qui
concourent & leur action, mais dont je n’ai
point donné les noms, pour me point trop
charger la mémoire ; ceux qui voudront faire .
une étude particuliére de ces muscles cachés,
ks trouveront décrits dans Tortebat, Dionis,
Sabbatier, et autres auteurs qui en ont traité
dans des cours d’anatomie.
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PRATIQUE ET GOUT

- DU DESSIN.

A P 1§ avoir donné les proportions du corps
humain, et fait connaitre les #s, ainsi que
- les muscles qui en dirigent les mouvemens, il
me parait nécessaire de faire quelques obser-
vations sur la pratique et le golit qu'on doit
donner dans les ouvrages qu'on se propose
de copier, d’aprés les dessins des maitres, o

la nature elle-méme. *

A cet effet, on ne peut de trop bhonne
heure s’accoutumer A copier sams le secours
du compas, les productions des artistes qui
se sont distingués dans cette partie. Si on
n’avait de dessins originaux dans ce genre,
orr ne manque point de bonnes estampes gravées
d’aprés Raphaél, Carrache, Le Poussin, Le
Brun, Le Sueur, etc. Il faut éviter d’en rendre
trop exactement les hachures qui donneraient
une sécheresse & I'ouvrage trés - désagréable ;
mais il faut grainer légérement et A plusieurs -
fois ; et dans le cas ou il faudrait donner de
la force, soit dans les ombres, soit pour ex-
primer et faire ressentir 'apparence des os
ou des muscles, on peut faire usage des ha-



28 PriNcIiPES ABREGES

chures sur le grainé , et dans le sens des chairs.
L’¢léve parvenu a I'imitation fidelle des dessins
ou estampes, copiera de bons morceaux de
sculpture, soit en plitre, soit en marbre, &
la lampe ou au reverbére, ce. qui lui donnera
des ombres fortes et tranchantes ; il les copiera
ensuite au jour, ce qui lui fera connaitre les
demi-teintes et leur passage dans les ombres;
comparera son ouvrage avec les bonnes copies
quil aura faites d’aprés les maltres; et par
) la connaissance qu’il aura ‘acquise des propor-
tions et de 'anatomie, il se trouvera en état
de réformer les fautes qui pourront se trouver
dans son ouvrage; il doit passer de 13 A I'étude
de la nature, pour se corriger de la sécheresse
et aridité qu’il aura pu contracter par I’étude
de la bosse, qui n’ayant point de peau et de
cartilages qui adoucissent par leur qualité dia-
phane la dureté des contours, occasionnent
cctte dureté dans les ombres; il doit aussi
éviter de faire rencontrer les contours extc-
ricurs des parties vis-a-vis 'un de l'autre,
comme des balustres ; le contour extérieur de
. la cuisse est grand et enveloppe lintérievr
au-dessous du genou, au lieu que le contour
intérieur du genou descend plus bas et enve-
~loppe lextérieur; de méme le molet extérieur
prend sa naissance de plus haut que linté-
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rieur, et finit aussi plus haut; la cheville du
pied du c8té du pouce est plus haute que
I’extérieuré; il faut que ses contours soient
coulans et seulement prononcés du coté des
ombres, et suivant les figures quon se pro-
posera de dessiner ; car on doit-se conduire
pour les formes suivant les sujets qu'on se
propose de traiter. Les Flore, les Hébé, les
‘Vénus, doivent étre traitées différemment que
les femmes ordimaires; la Vénus de Médicis,
la Bergére Grecque, serviront de modéle en
ce genre. M. Dandré Bardon dépeint de cette
maniére la Vénus de Médicis :

. » La pureté de ses contours, le moéleux
de ses carnations, mne supportent que de
légers cadencemens ; ses épaules sont pem
larges, ses hanches sont plus nourries, des
.genoux un -peu gros lient ses cuisses char-
nues avec ses jambes qui, couvertes de graisse
dans la partie supérieure, sont trés-fines 4
I'éendroit de la cheville ou elles s’unissent
4 des pieds mignons; une gorge ferme,
arrondie en tout sens, un ventre modéré-
ment applati, une chfite de reins souple et
pleine de graces, des bras potelés'j des poi-
gnets délicats, un cou svelte, une téte noble,
splntuelle, agréable, et d’un oval parfait;
une peau tendre, mille agrémens répandus

¥ 8§ ¥y ¥ vy g
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» sur les parties les plus charnues, et formés
» par de petits creux, et des plis de la chair
» que cause le mouvement presqu’impercep-
» tible des muscles; telle est I'image de la
» beauté dont l'antique fournit beaucoup de
» modéles, »

La Bergére Grecque d’une taille plus svelte,
moins charnue , semble propre a exprimer
une classe de jeunes beautés moins formées
dans toutes leurs parties. Combien de modéles
parfaits.en ce genre ont té mutilés ou anéantis
. par la barbarie ou ignorance des peuples qui
se sont rendus maitres de cette portion de la
terre qui a fourni tant d’hommes célébres en
tout genre. Quelsregrets ne doivent pas éprouver
les artistes quand ils sauront que * le Jupiter
.Olympien , chef-d’ceuvre de Phidias , la fameuse
Vénus de l'isle de Scio par praxitele, et ’'oc-
casion de Leusippe, desquels Pausanias fait
I’éloge, existaient et ont été détruits 3 Cons-
tantinople au commencement du treisiéme
siécle, et dans un moment ou la peinture
commencait & revivre avec éclat. ** z

'
—

* Voyez Porigne des découvertes par L. Dutens mom
frére , imp. en 1776, :

** Cimabué, le restaurateur de la peinture, est mort
en 1300, 4gé de 7o ans, }
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. La Gréce fournit encore suivant le * té-
moignage des voyageurs, des exemples vivans
de ces beautés originaless qu'ont imité les
Phidias, les Praxitele , etc. Les danses, les
jeux, les attitudes souples et variées, les dis-
cours vifs et éloquens. des filles grecques sont
accompagnés d'une grace qui semble étre na-
tionale; et les hommes doués d’un génie na-
‘turel seraient -en état de faire revivre les arts
et les sciences que 'esclavage et la servitude
" auxquels ils sont réduits, ont chassés de cette
contrée. D’autres statues de lantiquité, et
fabriquées par de célebres artistes, nous four-
nissent des exemples 4 suivre pour le caractére
et I'dge qu'on voudra imprimer aux Dieux,
aux Héros, et 3 d’autres hommes. .
Les groupes de Castor et Pollux, le Laocoon
et ses deux enfans, ouvrage * de trois cé-
lébres statunaires de l’anthul.té I'Apollon de
Belveder, lAntmous, I’Antin, le Gladiateur,
IHercule de Farnése sont des modéles & suivre
pour Vexpression de la jeunesse, de la divi-
nité, de I'héroisme et de la force. Je finirai
cet article par deux invitations importantes,
qui sont celles de la pondération et celles

"~ * M. Guys, voyage de la Grace, imp. en 1776,
¥ Agesander, Polydore et Anthenedore.
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des effets des lumiéres et des ombres. La
premiére exige que la ligne centrale sur la-
quelle pose la figure, en partage le poids; si
la figure est debout, elle partira de la fos-
sette du cou, et tombera perpendiculairement
sur le milieu de la ligne contenue entre les
deux pieds; sila figure porte sur la hanche,
et ne se soutient que sur un pied, c'est au
centre de ce pied que répondra la ligne de
pondération, qui partira de I'entre-deux des -
clavicules. * La seconde est de placer la prin-
cipale lumiére sur la partie supérieure de la
figure , et de la distribuer sur toutes les autres
parties par échos diagonalement disposés, et
d’éviter une monotonie désagréable ; on fera
valoir cette lumiére par de grandes parties de
demi-teintes plus «considérables , et qui se
perdront dans des masses d’ombres égales en
volume 4 celle de la lumiére et des demi-
teintes ; mais que les ombres soient vagues ,
elles en seront plus agréables, et doivent étre
accompagnées pour l’arrondissement des corps
d’'un reflet qui sera plus ou moins sensible a

* Je ne puis trop - recommander aux artistes de con-
" sulter le livre de Léonard Devinci qui a traité cette ma-
tidre, et auquel sont jointes différentes figures gravées
pour exemple de ses instructions et la demonstranon qui

1 en suit.
raison
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raison du corps qui V'environnera ; quant A
Pexpression des passions sur lesquelles le Brun
a donné des conférences, et que Dandré-Bar-
don a traitées d’une maniére A ne laisser rien
a désirer, j’exhorte les éléves qui se trouve-
ront assez avancés pour puiser dans ces sources,
a lire ce qu’ils en ont dit, et sur-tout & con-
sulter les dessins gravés d’aprés le premier. Je-
mae bornerai maintenant & parler de quelques
autres parties du dessin auxquelles il est né-
cessaire de g'exercer pour se mettre en état
de‘}pa.rvenir 4 la composition.

-
.
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DRAPERTIES.
Lsc anciens sculpteurs ou peintres ont pres-
que toujours donné des habillemens a leurs fi-
gures , soit pour cacher leur nudité , soit pour
leur servir d’ornement, par le choix qu’ils
en ont fait ; c’est pourquoi il est nécessaire
d’étudier cette partie du dessin, qui donne
de la grace aux figures par l'accompagnement
d’une draperie jettée avec art, et qui par
Vordre de ses plis, ne puisse faire éclipser,
en quelque maniére , les beautés de la nature
et de la belle praportion. La maniére de les
traiter est presqu'infinie , en ce qu’elle est ou
doit &tre relative aux caractéres que l'on vou-
dra donner aux figures qu’on se propose de
représenter. Les déesses, les nymphes, les
nayades seront vétues d’étoffes 1égéres et flot-
tantes autour d’elles ; les plis , sans étre trop
multiplids , suivront le dessin de chaque par-
tie, sans que Yétoffe paraisse &tre adhérente.
Les dieux, les héros doivent &tre revétus de
draperies plus grandes et plus majestueuses,
et dontles plis soient amples et contrastés ,
pour éviter la sécheresse et les grandes masses

d’ombre : les estampes d’aprés Rapha¢l, Car-
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rache, le Sueur, le Poussin, etc., donne-
ront des modéles en ce genre, qu'on ne peut
trop étudier , pour acquérir l'intelligence, la
'varié;é et l'ordre qu’ils ont mis dans les plis
de leurs draperies. Il est aisé de juger que les
étoffes se doivent traiter suivant leurs qualités ;
~ les étoffes de soie différent de celles delaine,
en ce que leurs plis, sur-tout ceux du velours,
sont plus cassés, les lumiéres en sont petites
et tranchantes sur des ombres larges ; les linges
font de plus petits plis et plus multiplids ; ils
seront transparens lorsqu'ils approcheront des
chairs ; 'usage du mannequin (*) et l'imita-
tion de la nature doivent servir de maftres &
cet égard.

(*) Le mannequin est une figure pour l’ordinaire en
bois , dont les membres sont mobiles, au moyen des
charniéres pratiquées & toutes les articulations, et sus-
ceptible de tous les mouvemens et attitudes que lo peintre
veut donner. ’



36 PrincrrEs ABRE¥GES

PAYSAGE.

LE paysage est une partie du dessin trop
agréable pourla passer sous silence, et ne pasin-
viter les artistesa se donner A cette étude , moins
laborieuse que celle dela figure. Les arbres, les
montaghes, les ciels, n’ayant point de propor-
tionsfléterminées, sont moinsdifficiles 4 traiter,
etle gﬁt qu’ony apporte influe efficacemant sur
les agrémens qu’il produit a la vue; les arkres
sur-tout qui en font le principal ornement,
doivent y &tre traités d’'une grande maniére,
qui consiste 4 faite contraster leurs branches,
2 distribuer inégalement leurs touffes, et en-.
fin 4 leur donner des caractéres différens , soit
par leurs espdces, soit en raison des plans
qu’ils occuperont: ceux qu'on placera sur le
premier plan auront plus d’effets , plus de va-
1iété ; les chénes, les armeaux peuvent étre
introduits sur le devant du dessin ou tableau;
les saules, les brouillards trouveront place dans
les plans subordonnés, présentant plus d’u-
niformité dans leurs touffes, et étant par-1a
plus susceptibles de dégradation de lumiére.
L’art au surplus supplée a ces qualités par l'in-
telligence qu’il fant se procurer, par I’étude
de la perspective aérienne, dont je parlerai
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ci-aprés ; les terrasses , les eaux , les montagnes,
les rochers, les animaux sur-tout, intéressent
vivement le. spectateur. C’est pourquoi il est
nécessaire de leur donner cette vérité, que
procure I’étude des dessins oun estampes , d’apreés
le Titien, Carrache, le Poussin, et Perrelle,
qui a donné de trés-agréables sujets dans ce
genre. Je craindrais, en voulant m’étendre
sur cette partie, de n'offrir qu'une répétition
de ce qu'en a dit monsieur de Piles; il suffit
de dire que les terrasses qu’on voudra placer
sur le devant, soient ornées de plantes, pour
en Oter la sécheresse ; que les contours en
doivent &tre irréguliers et diversifiés par des
feuillages , qui les rendent piquants; les eaux
qui présenteront une surface égale doivent
recevoir I'image du ciel et des objets qui se
trouvent sur leurs bords, aussi étendus que
I'objet méme, ce qui forme des répétitions
d’autant plus agréables qu’elles sont dans la
nature j celles qui descendent dans des rochers,
et qui ne peuvent &tre soumises & cette loi,
doivent étre divisées en ondes éeumantes et’
rejaillissantes par les corps qu’elles trouvent
en leur chémin ; les montagnes, les rochers,
dessinés quarrément, angulairement , seront
accompagnés de .crévasses, de trous plus ou
moins sensibles en raison de leurs distances :

' C3
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on les orne le plus souvent d’arbustes, quand
ils occupent les devant d'un tableau; les ani-
maux de chaque espéce doivent varier dans
leurs positions, et présenter ce désordre qui
fait les charmes de la nature et de l'art.
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PERSPECTIVE L'INEAIRE.

A_vnw de donner une idée de la perspeé-
tive, il est utile pour son intelligence de. don-

ner la définition des termes et des mots dong
je dois faire msage.

bl

Il n’y a que deux sortes de lignes , la droxte
et la courbe : 'une et I'autre sont sans lon-
gueur ni largeur; la ligne droite est la plus
courte qu'on puisse tirerd’un point 3 un autre ;
la ligne courbe est celle qui passe d’'un point
4 un autre en faisant quelque détour. -

Les lignes paralléles sont des lignes droites
ou courbes, tirées I'une auprés de l'autre ; de
fagon qu’étant prolongées, elles conservent
toujours entr’elles une égale distance. .

L’angle plan est I'ouverture de deux lignes
qui se touchent sur une superficie plane, et
qui ne composent pas une seunle ligne. La su-
perficie ou surface. est une quantité qui a quel-
_ que longueur et quelque largeur sans aucune
~épaisseur.

- L'angle rectiligne est l'ouverture de deux
lignes droites. -
Le cercle, qui est divisé en trois cent soixante
parties, est propre 2 mesurer les angles.
Le dxamétre d’un cercle est urne ligne droite,
. : C 4
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qui , passant par le centre, aboutit & sa circon-
férence, et divise le cercle et sa circonférence
en deux également.

Le demi-diamétre est une ligne qui, partant
du centre , aboutit 3 la circonférence du
cercle. Si on fait tomber une ligne perpen-
diculaire qui divisc le diamétre en deux parties
‘dgalés , il en résultera deux arcs ou angles
égaux , qu'on appelle droits: -

a1 L’amgle obtusest plusgrand qu'un angle droit.
L’angle aigu est pluspetis qu’unangle droit.

i-11; résulte de cette définition; que l’angle

droit' 2 une ouverture de quatre-vingt-dix

dégrés.’
~ L’angle obtus a une ouverture de plos de
qnatre-vmgt-dlx dégrés. coe

. L’angle aigu' a une ouverture' de moins de
-quatre-vingt-dix dégrés.
= La lignede terre est, & proprement parler,

-la base du tableau.

L’horison ou la ligne horisontale est ce qui
borne la partie de la terre que nous voyons.
autour de nous.

La ligne verticale est une ligne abaissée
perpendiculairement de la base du tableau sur
la ligne horisontale.

La distance antérieure est le point de dis-
tance ou le point d’assiette de’ I'eeil du spec-
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tateur, 3 la base du tableau considéré comme
une vitre interposée entre le spectateur et
Pobjet qu’on veut représenter.

La distance postérieure est* la partie com-
prise depuis la base du tableau jusqu’a un
point de vue quelconque. . '

La distance principale ou ligne principale
est composée de la distance antérieure et de
la distance postérieure, ou ligne verticale.
Elle va aboutir & un point pris daxs Ihori-
son déterminé, pour &tre le point de vue,
et qu'on appele le point de vue figuratif.

Cette ligne principale se trouve quelquefois
diviser par moitié la base du tableau ; alors
le point de vue est au milieu dudit tableaun.
Si on veut placer .le point de vue ‘de cbté,
elle la divise alors inégalement. Cette derniére
méthode est la plus usitée .dans les tableaux
de composition , en ce que l'angle se trou-
vant plus aigu et prolongé sur le cdté, offre.
une continuité de terrein plus considérable,
et susoeptible de recevoir plus d’'objets de dé-
gradation.

Le point d’éloignement ou distance horison-
tale , est un point mis ‘dans Ihorison , autant
éloigné du point de vue, qu on doit s’éloi-
gner du tableau pour le voir dans son vrai
point.
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La ligne diagonale est une ligne tirée d’'un
angle d l'angle opposé. On emploie d’autres
termes relatifs aux méthodes de chaque au-
teur , et dont je ne donne point les défi
mitions , ne devant point les mettre en usage.

Plusieurs auteurs ont donné des régles de
perspective ; chacun a eu sa manitre de les
démontrer. Le Clerc 'a fait par des principes
préliminaires de géométrie, puis en a établi
la pratique rélativement & ces principes; on
ne peut rien désirer de plus exact A cet égard.
mais il n’indique, que Veffet perspectif d’un
objet quelconque sur le devant du tableau;
quant 3 ceux qui doivent s’éloigner de sa base,
il n’en donne les diminutions que par un
exemple de carreaux qui produisent une in-
finité de lignes qui "souvent se’ confondent et
occasionnent beaucoup d’embarras dans. I'exé-
cution.

Le Roi, auteur d’un petit traité. de perspec-
tive, a trouvé , pour remédiér & cet incon-
vénient, une méthode par le calcul qui donne
3 tel plan proposé sur le terrein la hauteur
de chaque objet, par l’dnalogie quil fait de
la distance antérieure & la ligne verucale du
tableau. .

Aprés avoir réduit en toise relative la toise
primitive qui se trouve sur le devant du ta-

~
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bleau, il détermine par une régle de trois la
hauteur d’un objet quelconque placé A telle
distance qu’on voudra entre la base du tableau
et le point de vue, de maniére qu’a chaque
objet il faut, en raison de sa distance posté-
rieure, qui doit étre connue, faire un calcul,
et lui donner parla proportion. 2 la toise re- .
lative la hauteur qu’il doit aveir,

Cette méthode par le calcul ne peut &tre
repréhensible ; mais elle produit un embarras
capable de dégouter un peintre , qui, ayant un
sujet de composition difficile & traiter , crain-
drait de faire quelque erreur dans ce calcul
nécessaire pour chaque objet.

Monsieur 'abbé de la Caille a aussi donné un
traité de perspective par principes de géomé-
trie. I1 donne pour distance antérieure du ta-.
bleau les deux tiers de la ligne principale ,
parce qu’a cet effet les objets sont vus sous
un angle aigu. Ainsi dans les tableaux ordi-
naires on. suppose I'eil du spectateur élevé a
huit ou dix pieds de ligne de terre , afin que la
ligne qu’on fait partir de son cil perpendiculai-
_rement sur le point de vue ; forme avec la ligne
de terre un angle aigu quelconque dont le som-
met se trouvedans ledit pointde vueappelé point
de vue figuratif, Les objets vus de cette maniére
sont dégradés agréablepeut. Si on voulait les
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détailler davantage, comme les parties d’nn
jardin, il faudrait élever I'eil de maniére que
chaque partie se piit distinguer sans confusion ,
ce qu’on appelle a vue d’oiseau.

L’angle aigu, et dont on déterminera % vo-
lonté Pouverture , étant propre a mesurer et
_donner les -hauteurs de chaque ob]et place
a telle distance,qu’on choisira, ainsi que je
: lexp0sera1 ci-aprés, il reste & déterminer les
longueurs ou les éloignemens des. objets au
plan du tableau.

M. T'abbé de la Caille démontre que les di-
visions de la ligne horisontale sont. propres a
les mesurer, et par une solution qu’il donne,
il prolenge hors du tableau la ligne horison-
tale, de maniére que le point reculé de cette
ligne soit égal au rayon principal ; puis de
ce point tirant des droites sur le bord infé-

Nota. L'arc de cercle établi dans la quatri¢me planche
donne des divisions égales supposées établies dans la vofite
du ciel; de chacune de ces divisions, aprés avoir tiré
des lignes au point de distance ol est censé le specta-
teur, tirez des lignes horisontales sur le montant du
tableau , depuis la base du tableau jusqu’au point de vue,
elles donneront les longueurs décroissantes sur le terrein.

Il faut observer que plus on reculera le point de dis-
tance antérieure de la base du tableau , plus les longueurs
deviendront décroissantes : e£ vice versa,
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rieur du tableau , et qui répondent chacune
2 des divisions égales marquées sur ce bord ,
leur intersection avec le montant du ta-
bleau donnera une échelle fuyante des lon-
gueurs ou des éloignemens des objets au plan
du tableau.

Cette échelle fuyante s'éléve ]usqu’& la
hauteur du point de vue, et par division dé-
croissante , de maniére que le premier terme
du terrein situé sur la base du tableau , ayant
une longueur exprimée, le second qui doit
exprimér la méme longueur, est & peu prés
de moitié moins long sur le montant du ta-
bleau, et cela par l'effet d’une progression
décroissante sur le terrein.

Il résulte de cette méthode, moins embarras-

' sante que les carreaux, qu’on peut mettre en

perspectxve toutes sortes d’objets, et & quel-
que distance que ce soit de la base du ta-
bleau, par le moyen d’un devis dont je vais
donner un exemple.

Je suppose par cette perspective une allée
d’arbres qui se dirige sur un point de vue
établi au tiers de la hauteur du tableau,
et aux trois quarts de sa longueur° de l'autre
c8té du tableau , un bAtiment quelconque di-
rigé au méme point de vue; et dans l'espace
qui se trouvera entre l'allée et le bitiment,
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y placer différentes ﬁgures sur différens plans:
Je suppose ensuite le spectateur assez élevé
au-dessus du terrein pour que la ligne que je
ferai partir perpendiculairement de son ceil sur
le point de vue placé dans I'horison; comme
ci-dessus , fasse avec la ligne de terre qui
aboutit au méme point de vue, un angle de
vingt dégrés d’ouverture.

Je suppose encore que le terrein compris
" depuis la base du tableau jusqu’au point de
vue , occupe un espace de deux cents toises ;
sur le grand c8té du tableau, et & partir de
de la base , je veux placer cinquante arbres
de six toises d’élévation, et & deux toises de
distance I'unde 'autre ; 'allée interne d’arbres
large 4 volonté, sa largeur devenant indiffé-
rente, devant &tre placée sur le devant et an
premier plan du tableau; le bitiment’ de trente
toises de long sur huit toises d’élévation , avec
douze croisées de face et une porte cochére
au milieu ; enfin vingt figures distribuées sur
le terrein , chacune des figures supposées d’une
‘toise de hauteur ; avec un quart de cercle je
détermine un angle de vingtdégrés, dontl'ou-
verture sera prolongée tant qu'il sera besoin 3
je divise ensuite sur les montans du tableau
le terrein de deux cents toises, de fagon que
le premier terme soit égal & vingt toises , le
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second également de vingt toises, et moitié
moindre que le-premier , en raison de la pro-
gression décroissante, comme je l'ai ci-dessus
établi ; le troisiéme proportionnel , et de suite
jusqu’a la hauteur de la ligne horisontale qui
établit le point de vue domné. Ces divisions
me donneront les longueurs des lignes décrois-
santes sur le terrein, en menant des paralléles
. & la base du tableau, et & chaque distance des
objets sur la profondeur du terrein ; de méme
Pangle de vingt dégrés me donnera les hau-
teurs de chaque objet qui pourra &tre établi
sur les mémes paralléles au besoin. Si les hau-
teurs -des objets qui peuvent occuper le devant
du tableau se trouvaient élevées au-dessus du
point de vue , d’autant que sa hauteur prise de
1a base du tableau, la m&me ouverture d’angle
les dirigera au méme point de vue, A partir
des bords supérieurs du tableau.
- Pour établir maintenant une proportion ,
les arbres que je suppose de six toises d'élé=
vation, je leur donnerai, par exemple, trois
pouces sur le devant du tableau ; le bitiment en
aura quatre ; les figures anront par conséquent
six lignes, et afin de les distribuer sur la dis-
tance postérieure, je déterminerai un angle
de treize dégrés un tiers (*) dont louverture

{*) Les figures étant supposées do la sixidme partic |
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sera de six. lignes sur la base du tableau ou,
- a cOté, et dont le sommet sara au point de
vue, en raison de la dégradation desdites fi-
~gures soumises 4 cet angle. Soit par ce devis
la premiédre figure de six lignes, dont je veux
établir la pareille & dix toises de distance pos-
térieure,, je prendrai sur le montant du ta-
bleau ma hauteur de dix toises ; du point donné
je méne une paralléle aux deux extrémités et
3 la base du tableau ; & la hauteur de cette
paralléle, je prends la largeur que me donne
Pangle, etje la porte en hautenr, pour déter-
miner ma seconde figure : ainsi de tous ‘les
autres jusqu’au sommet de ’angle. Je fais méme
opération pour les arbres, leur distance les
uns des autres, P'ouverture de l'allée, la hau-
teur du béitiment, etles distances postérieures
des croisées. Il faut observer exactement cette
dégradation pour les figures, que trés-souvent
on veut placer plus loin sur le terrein qu’elles
ne doivent I’étre , ne pouvant étre visibles &
une certaine distance, et relativement 4 la

de la hauteur des arbres, et la moitié¢ de cette hauteur
étant établie entre I’horison et la base du tableau, par
une ouverture d’angle de vingt dégrés, il en résulte pour
les figures une division par tiers de cet angle, qui sera
de six dégrés deux - tiers,

: .proportion
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proportion qu'en leur a donnée sur le ta-
bleau. C’est une faute dans laquelle tombent
souvent des peintres qui, quelquefois donnant
une étendue, comme d'une lieue, & leur ta-
bleau, veulent encore déterminer des figures
a la plus grande distance, qui , ne pouvant avoir
d’apparence , rapprochent le point de vue ou
distance qu’ils ont voulu exprimer.

Sil'on voulait établir le point de vue au mi--
lieu, on peut faire servir 'angle plan, qui
serait de quatre-vingt-dix dégrés, pour la hau-
teur des arbres; de méme le point d’éloigne-
ment, qui sert & diviser la ligne horisontale
et auquel aboutit ladite ligne, fera avec la ligne
du montant du tablaau, prise depuis 'horison -
jusqu’a la base, un angle de quatre-vingt-
dix dégrés ; et comme la hauteur des arbres
dans ce cas serait élevée autant au-dessus qu'au-
dessous de I'horison , les figures qu’on intro-
duirait sur le terrein, ne seraient ‘soumiscrs
qu’a ouverture d’amgle de quinze dégrés: c
sortes de points de vue sont trés-propres pot
Voptique. S'il se trouvait quelques figures ré-
guliéres A mettre en perspective , telles que
des quarrés, polygones (*), pyramides, ar-
chitecture , etc. , alors il serait nécessaire d’en

(*) Figure de plus de quatre cbtés.
‘ D
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faire un devis particulier, pour en rendre la
perspective parfaite ; et & cet effet on se ser-
vira d'un ou de deux points de distance pris
dans ’horison, pour avoir l'intersection des
angles dont elles seront composées, et dont
on trouve dans les auteurs ci-dessus nommés la
méthode particuliére & chacun de ces objets.
Pour ce qui est de la perspective des ombres,
dont il faut donner quelqu’idée, je me borne-
"rai A dire que l'on suppose ordinairement le
soleil & quarante-cinq dégrés d’¢élévation , pour
avoir les ombres égales aux corps qui les
donnent. Cependant elles varient suivant la
hauteur & laquelle on suppose le soleil ou tout
autre corps lumineux qui les' procure. Alors
‘il faut tirer de ces mémes corps lumineux
que 'on suppose élevés au-dessus de I’horison ,
une ligne qui, coupant les angles de chaque
corps éclairé , prolonge a un point quelconque
sur I'horison ou sur le terrein , 'ombre que
Ton cherche, et qui venant i se redresser par
Iinterposition d’un corps qui se trouve devant
Vobjet, sera-soumise 3 la méme ligne qu’on
aura tirée pour déterminer ou la longueur
de 'ombre, ou sa hauteur, 'si elle rencontre
un objet élevé qui la regoive, et qui la fasse
relever d’autant qu’elle aurait de longueur sur
une superficie plane.
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La connaissance des effets que produit dans
Peau la réflexion des objets qui se trouvent
au bord, étant regardée comme une partie de
la perspective, je me contenterai de donner
pour régle que la réflexion de ces objets doit
occuper autant de places dans le tableau, que
I'objet méme, par ce principe reconnu, que
Pangle de réflexion est égal & celui d’inci-
dence.

Mais ces objets sont plus ou moins détaxllés
en raison des plans sur lesquels ils sont situés,
et leur étendue peut étre diminuée par des
corps qui se trouvent en avant, et desquels
il faut déduire les épaisseurs et distances. La
réflexion de ces objets doit avoir la méme di-
rection au point'de vue que les objets mémes
dont ils sont I'image.

Da
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I ————————————————————————————
PERSPECTIVE AERIENNE.

Cn’rrn science consiste & imiter les diffé-
rens dégrés de lumiére et d’obscurité dont
chaque objet est susceptible, en raison de sa
distance au premier plan du tablean. Peu d’au-
teurs ont traité cette matiére. Quelques-uns
ont fait des échelles de dégradation simples
de noir et de blanc, et ont calculé méme l'af-
faiblissement que doit éprouver le noir par
le moyen du blanc, et en raison de la dis-
tance des objets. D’autres au contraire pré-
tendent que plus les objets sont éloignés ,
plus I'affaiblissement que la lumiére en regoit
doit leur donner d’obscurité,« et ils ont tourni -
chacun des exemples a I'appui; mais les uns
et les autres n’ont donné aucuns préceptes
- certains. De-13 il sera aisé de se convaincre
que les dégradations s’exécutent par les con-
traires de chacune de ces méthodes ou prin-
cipes : tous s’accordent cependant & reconnaitre
que les objets sont plus ou moins éclairés en
raison de leur distance ; et, a cet égard, il
est bien aisé de s'imaginer que la lumiére ré-
pandue sur les objets qui entrent-dans la com-
position d’un dessin ou tableau , s’affaiblit
ou s’éteint en raison de leur distance. En effet,
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ne doit-on pas étre convaincu que I’athmos~’
phére, toute fluide qu’elle soit, est composée
d’un amas infini de couches dair qui, quoi-
‘qu’elles soient chacune trés-transparentes , font
éprouver 4 nos yeux une gradation d’obscurité
répandue sur les objets qui sont plus ou moins
éloignés de nous. On peut comparer ces couches
A des verres assez blancs pour ne pas ecca-
sionner une différence bien sensible par leur
interposition sur la campagne ou sur le papier,
mais qui, étant couchés les uns sur les autres,
ou éloignés les uns des autres, affaibliront
ou la blancheur du papier, ou la lumidre et
couleur des objets qui seront vus 4 travers.
Par le premier de ces prmmpes , si Pon veut
dégrader plusieurs figures, arbres ou terrasses
~ dans un point de vue, la premiére sera trés-
‘brune, et servira de repoussoir a celles qui
seront d’une teinte plus légdre, et successi-
vement. Par le second, la premiére figure ou
terrasse sera fortement éclairée , peu ombrée;
les autres plus brunes lui serviront de fond,
et successivement.  ° )

Par le contraire de ces principes, si l'on
voulait éclairer davantage la premiére figure ,
et lui donner des ombres fortes, la seconde,
placée A c6té de 'ombre forte de la premiére,
pourrait se détacher par une lumiére moins

D3
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. considérable, et une ombre aussi moins con-
sidérable qui se détacherait d’'une autre fi-
gure éclairée d’'une autre lumiére subordonnée
a celle du second plan, et enfin pourrait se
détacher, ou par des lumiéres plus affaiblies,
‘ou par une teinte générale assez forte pour
" lui servir de fond ; d’oti on doit conclure que,
par lart et la distribution des lumiéres, dont
on peut supposer des accidens placés A tel
plan qu’on jugera & propos, on peut donner
du relief aux figures, méme & plusieurs ﬁgures
réunies., soit en les détachant parles ombres
propres a chaque objet, soit en faisant ser-
vir pour leur fond d’autres figures on objets
quon voudra introduire. ‘
Il se trouve tant d’éxemp]es de cette double
pratique dans les dessins ou tableaux des
maftres , que je ne crois pas devoir insister'da-
‘vantage sur l'usage des deux méthodes que
chacun voudrait admettre, suivant les sujets
qu’il aurait 3 traiter, et la disposition qu’il
serait dans le cas de leur donner. Cest du
golt particulier de 'artiste, pénétré de ces
différens principes , que dépendent les bons
on mauvais effets qu’il en fait résulter. Les
‘exemples d’ailleurs sont plus sensibles dans les
tableaux, par des oppositions de couleur qu'on
‘—peut imaginer, et dont l’art appartient aux
principes de coloris auxquels je vais passer.
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CHROMATIQUE OU COLORIS.
SECONDE PARTIE

LA science du coloris est une partie de la
peinture qui produit les plus agréables sen-
sations, et dont le mérite particulier est de
faire illusion. L’imitation fidéle de la nature
he peut s’exécuter que par la combinaison des
couleurs propres & en rendre les vérités. Il est
donc essentiel , avant de traiter cette matiére,
de faire connaltre toutes celles qu'on emploie
dans les différens genres de peinture, ainsi
que leurs qualités : c’est de leur emploi et as-
sociation , que dépend cette magie qui trompe
les yeux et leur plait.

Je commencerai par celles quon emploie
dans la miniature, et dénommées dans un traité
particulier de ce genre de peinture , au nombre
de vingt-neuf, qui sont : '

. . L I ¥
Le carmin, Voutremer, digo,le noird’ivoire), le noiy

la laque de Vénise ,lalaque
colombine,, le cinabre ou
vermillon ,laminede plomb,
le brun rouge ou terre d’Ita-
lie, la pierre de fiel , ’ochre
de rut, le stile de grain , 1’or-
pin, la gomme gutte, le
jaune de Naples , le massicot
pile, le massicot jaune, Iin-

de fumée, le bistre, la terr _
de Cologne, la terre d’0Om
bre, le vert d’iris, le vert
de vessie, le vert de mon-
tagne, le vert de mer , les
céndres vertes et bleues, le
blanc de Céruse , le blanc
de plomb , et I’cncre de la
Chine.

Je me parlerai point ici de leur emploj, ni

D4
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de la pratique de la miniature, qu'on peut
se procurer par le traité ci-dessus. On peint
en miniature sur le vélin ou sur livoire.

Il est bon d’observer que les couleurs qui
portent avec elles les gommes ,- telles que la
pierre de fiel, le bistre , la gomme de gutte,
le vert de vessie, l'encre de la chine, n’en
ont pas besoin ; les autres doivent étre dé-
layées avec 'eau de gomme. 1l faut, pour le
portrait, ne le faire sur I'ivoire que par des
eaux de la couleur qu'on emploie ; Pouvrage
est plus transparent ; les habillemens et les fonds
se font en pleine couleur, et mélés de blanc.

Sur la peinture au Pastel.

Je ne dois pas omettre ici qu’il faut ap- -
porter la plus grande attention en faisant soi-
méme les crayons de pastel, & connaitre l'u-
sage qu'on doit faire des couleurs, pour les
méler avec d’autres, et en connaitre leur du-
‘reté ou leur friabilité. Par exemple, pour
faire des teintes et demi - teintes dégradées
. avec le blanc, il y a deux blancs qu'on peut
employer, savoir le blanc de Troye et le blanc
de plomb, dont la nature est différente ; le
blanc de Troye est trés-friable, et a peu de
«corps ; le blanc de plomb ou céruse en a au
contraire beaucoup et est pateux ; alors il faut
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associer ce premier avec des couleurs moins
friables , comme le bleu de Prusse, Pindigo,
les terres de Cologne et d’Ombre, les ochres,
la terre d’Italie, le blanc de plomb, s’associera
bien avec le cinabre naturel ou artificiel;
n'ayant pas beaucoup de corps, la terre de
" Sienne, les massicots ou toute autre couleur
que vous reconnaitrez se partager aisément et
sans consistance. ‘Pour celles qui seront em-
ployées seules, comme le blanc de Troye, pour.
le rendre plus ferme, il faut le porphyriser
avec une dissolution de-gomme arabique dans
quelques gouttes d’eau; le blanc de plomb
ayant plus de corps, et étant plus piteux, se
broiera sans autre chose qu’avec l'eau; s'il
' se trouvait trop gras, alors il faudrait le laver
dans une eau de lessive dont lalkali lui en-
léverait la partie grasse ou huileuse qu’il pour-
rait avoir; et aprés I’avoir laissé sécher et avoir
Oté toute 'eau , le broyer avec I’eau pure ; ainsi
on peurra le faire pour les crayons qui seraient
dans ce cas, car il faut que le erayon soit
assez ferme pour se bien coucher surle papier
et s'y attacher, et c’est par Pemploi qu’on ju-
gera ce qui lui en manque pour arriver i ce
résultat. Pour éviter la dureté des pastels de
stil de grain, il faut y mettre un peu d’esprit-
‘de-vin ; on se sert d’orpin pour imiter lor -



58 PRINCIPES ABREGES

avec dégradation de blanc. Il faut, aprés ’avoir
employé seul, s’essuyer les mains; car outre
que c’est une espéce de poison, c'est qu'il
ne peut étre mélé avec les autres couleurs sans
les giter. Le cinabre, en pain ou.artificiel ,
pour étre employé seul, doit étre broyé avec
I’eau gommée ; les terres de Sienne doivent
I'dtre avec I'esprit-de-vin, et dans leur mélange
avec le blanc il devient inutile , puisqu’au con-
Jtraire on emploie la gomme arabique pour
leur donner de la solidité. Pour essayer les
laques, il faut verser sur elles un peu d’alkali
fixe ou du vinaigre. :

Le bleu de Prusse doit étre broyé trés-liquide ;
ensuite le délayer dans une grande quantité
d’eau chaude pour le dessaler, puis le broyer
avec Desprit-de-vin et le rouler de suite. Pour
employer l'indigo, il faut le broyer avec I’eau
chaude, ensuite le jetter dans un pot de terre
vernissé, plein d’eau bouillante, en versant le

. double d’alun de Rome en. poudre, le faire
bouillir, le passer-au filtre de papier soutenu
par un linge; le fécule restant sera broyé, et
sera friable comme le blanc de Troye.

Le vert se compose de stil de grain et de
bleu de Prusse. Le stil de grain, qui tire sur
la couleur de canelle, est' propre & faire le
plus beau vert; il se broye avec le blanc par
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dégradation, et est propre pour les habillemens ;
on le fait plus ou moins vert en lui donnant
plus ou moins de jaune, pouvant servir aux
habillemens comme pour les feuilles de fleurs,
d’arbres, ou les prairies.

Le jaune de Naples et I'ochre ne valent
rien pour composer le vert.

A D'égard des crayons bruns composés de
terre d’Ombre ou de Cologne, il faut les cal-
ciner long-temps sur la braise dans une cuiller
'de fer ou creuset , et les laisser i l'air jusqu’a
ce qu’elles soient éteintes ; on les broyera long-
temps avec l'eau claire; dn les jettera sur le
filtre, et elles s’emp]oieroh‘t seules et avec le
blanc, ou autres couleurs mélangées, pour
_ les .différentes teintes dont on aura besoin.

Pour fixer le pastel, il faut appliquer lége-
rement sur la peinture un cRassis monté d’un
taffetas qui ne fasse qu'effleurer le pastel sans
frottement ; dissolvez dans’eau quelque gomme
ou colle, versez dans cette eau partie égale
d’esprit-de-vin, humectez le pastel au travers
d’un taffetas intermédiaire avec un plumacean
~ chargé de ces deux liqueurs combinées, le
pastel sera sur-le-champ par l'un et lautre
menstrue au travers du taffetas, qu’il {audra
de suite enlever de dessus la peinture, trés-
légérement. Il faut, de préférence, employer
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la colle de poisson, qui est trés-blanche, puis
laissez sécher votre tableau & 'ombre. Pendant
. le froid on peut mettre les liqueurs dans une
bouteille qu’on -met dans de l'eau un peu
chaude ; on peut aprés mettre deux ou trois
couches de colle de poisson, puis un vernis,
et alors votre tableau aura la force d’un tableau
3 Thuile.
On peint & l'huile sur le papier, la toile,
‘le bois, le cuivre, etc. On prépare une feuille
de papier ou toile montée sur un chassis, avec
une couleur grise formée de noir, d’ochre et
de blanc, auxquelles couleurs on peut ajouter
un peu de rouge brun; il faut auparavant
- enduire la toile @'une colle de gant, afin d’en
boucher les pores; les grands coloristes tels.
que le Titien, Veronése, Rubens, se sont
servi de fonds blancs, parce qu’ils contribuent
beaucoup 4 la vivacité des couleurs; les plan-
ches de bois s’encollent des deux cotés avec
la colle de gant; on racle le cdté sur lequel
on doit peindre, ensuite on met une ou deux
couches de blanc et de colle avec- un pmceau
fort uni, et aprés avoir fait sécher la préceé-
dente couche; enfin on I'imprime d’une cou-
leur A l'huile de blanc de plomb, auquel on
peut méler du brun rouge, et on unit le tout ;
- I'égard des planches de cuivre, on peut les
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imprimer de la couleur qui dott faire le fond;
et pour que la surface ne soit pas trop polie,
on bat I'imprimure fraiche avec la paume de
- la main, ou enfin on la frotte seulement avec
de Pail. L’huile de noix, 'huile de lin, sont
les deux huiles qu'on emploie ordinairement;
celle de noix est la plus en usage; et comme
il y des couleurs qui ne séchent pas aisément,
telles que la laque, l'outremer, le noir, on
peut y mettre de 'huile grasse qui se fait avec
de la litharge, du blanc de céruse, qu’on fait
bouillir doucement avec I’huile. Il y a plu-
sieurs autres maniéres de la faire; on peutla
faire en mettant un dixiéme de blanc de cé-
ruse, une once de litharge, sur une livre
d’haile faite & froid ; ensuite 'exposer au soleil -
trés-ardent, le remuer pendant huit jours une
ou deux fois par jour et la laisser déposer, .
puis la tirer doucement au clair; elle sera
trés-claire et moins rousse que bouillie. L’huile
de noix i froid est trés-blanche et comme de
Veau ; elle ne jaunit pas : celle-ci est la plus
usitée. Je n’ai pas. besoin de dire qu’il faut
avoir un chevalet, une palette, des brosses,
des pinceaux, un appui-main, un pincelier,
et autres awstensiles propres i la peinture 2
Vhuile. Les marchands de couleurs vendent -
ordinairement une partie de ces ustensiles,. -
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Les couleurs qu’on emploie & 'huile sont
ordinairement le noir d’os, de p&che, de saule,
la terre de Cologne, la terre d’Ombre, la terre
d’Italie, la terre de Sienne, la terre verte, le

“stil de grain, l'ochre de rut, l'ochre jaune,
le jaune de Naples, la laque, le cinabre, le
bleu de Prusse, l'outremer, et le blanc de
plomb, ou fleurs de zing, trés- beau blanc.
On indique aussi les cendres bleues et vertes,
‘et le bleu d’Inde; mais mon intention étant
de donner une'méthode particuliére, et moins
embarrassante pour les carnations, et d’en
supprimer quelques unes qu'on y emploie ha-
bituellement, j’ai cru devoir donner ici les
raisons qul m’ont toujours déterminé & cette
suppression.

- La peinture & lhuile étant dans le cas d'é-
prouver par le temps des changemens consi-
dérables, j’ai toujours pensé qu’on ne pouvait
trop prendre garde 3 introduire dans les ta-

. bleaux des couleurs susceptibles de varier,
soit en poussant en moir, spit en se séparant
de celles auxquelles elles sont associées. Ces
effets , & la vérité, ne se manifestent pas sur-
le-champ ; mais. quel désagrément n’éprouve
'pas Vartiste jaloux de sa gloire et de son ou-
vrage , lorsque l€s tableaux qu’il a exécutés se
trouvent an bout de huit i dix ans n’étre plus
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les mé&mes , devenir noirs, gris, sans harmo-
nie, et dépouillés de cette fraicheur qu’il y
avait mise? Les couleurs dont il s’est servi
en sont les seules causes. Qu’on jette les yeux -
sur les tableaux du Titien, de Rubens, de
I’Albane, du Correge et de tant d’autres habiles -
maitres, on n’y verra aucun désastre occa-
sionné par la main meurtriére du temps; ils
sont garantis des injures de l'air, et plusieurs
siécles écoulés depuis leur existence n’ont pu
en altérer le coloris. Ils n’avaient cependant
pas d’autres couleurs que celles que nous con-
naissons, et, suivant les apparences, en sup-
primaient beaucoup de celles qui sont d’un
usage fréquent. Si on remont? A des siécles
plus reculés, on se convaincra que les anciens
qui n’ont pas connu toutes les couleurs dont
on fait usage maintenant, et qu’on a trouvé
le secret de composer , ne s’en servaient que
d’un petit nombre. Appelle, au rapport de
Pline(*), ne se servait que de quatre couleurs
et cependant g exécuté de grands morceaux
de composition , tels que son tableau allégo-
rique de la calomnie, dont Lucien nous a
donné la description. On ne pourrait donc
- saus injustice, .refuser de croire que ces pro-

(*) L. 35, chap. 7. |
/
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ductions des anciens ne fussent des chefs-d’ceu- -
vres dans leur genre, 3 en juger méme par
celles qui existent 3 Rome et & Naples, qui
vient d’étre enrichie de plusieurs morceaux
tronvés dans les ruines d’Herculaneum. Quoi-
" qu'il ne soit pas constaté que ces morceaux
soient de la plus haute antiquité, clest-a-dire
du siécle des Zeuxis et Parrhasius, d’Appelle
et Protogéne, il est d’ailleurs présumable que
les éloges que l'on accordait aux ouvrages de
ces excellens artistes, étaient fondés sur des
copnaissances que les Grecs avaient acquises
dans les arts. Les chefs-d’ceuvres de sculpture
exécutés dans ces temps devaient former des
objets de comparaison; et quoique dans un
genre différent, les principes, la correction
et les graces du dessin devaient s’y trouver
également. Il parait méme que la perspective
linéaire et aérienne ne leur était pasinconnue.
1l résulte de ces, assertions qu’il est essentiel
de connaitre les couleurs dont on doit se ser-
vir, et qu’il en faut supprimer plusieurs qui,
n’étant que factices et composées de matieres
peu durables, ne peuvent étre employées sur-
tont dans les carnations; qu’au contraire on
ne doit y introduire que des terres et des
minéraux. Jai été étonné de voir dans les

élémens de peinture sous le nom de M. Depiles,
v la
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lalaque entrer dansia composition d’une teinte
qu'il enseigne , pour une téte, aprés avoir
dit dans un autre ouvrage quw’on devrait I'in-
terdire pour toujours aux éléves. i

Les laques cependant peuvent s’employer
seules et par glacis dans les habillemens, elles
ne changent pas, telles qu’on les observe dans
des tableaux de Véronese, Bassan, etc. Elles
peuvent s’employer dans les chairs lorsqu’elles
sont mélées avec le cmabre et le blanc, le
cinabre lui donnant de la consistance ; on voit
dans les tableaux de Rubens qu’il en a usé
ainsi dans les carnations délicates.

A la laque qu’on doit interdire, je joindrai
la terre d’Ombre 'Qui est changeante et des-
trutive des autres couleurs ; la terre verte qui
noircit, le stil de grain, le bleu de Prusse :
les deux derniéres sont comme la laque des
couleurs composées. De cette maniére il ne
restera que le noir, la terre de Cologne, la
terre d’Italie, lerouge brun, la terre de Sienne,
les ochres, le cinabre, T'outremer, et le jaune
de Naples, qui passe pour étre une substance
minérale et de la méme qualité que les ochres.
Ces couleurs sont inaltérables en ce qu’elles
sont des productions terrestres et naturelles.
Cette proscription paraftra trés - sévére aux
jeunes gens qui trouvent ces couleurs factices

. * E
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trés-commodes ; les terres d’Ombre, les terres
vertes, leur procurent des demi-teintes toutes
faites ; les laques leur donnent des tons de
chairs vifs et frais. Quelle couleur peut les
-remplacer ? Je vais faire ensorte de démon-
tier qu'on peut s’en passer, et que la satis-
faction de savoir que le temps ne peut alté-
rer les ouvrages exécutés avec ces couleurs, ,
doit compenser ’embarras et le travail qu'on’
emploie a en chercher le mélange convenable,
sauf a faire grace pour les autres dans les fonds
ou draperies, sur-tout dans les grands mor-
ceaux, et en raison de la variété de couleurs
qu’occasionnent les grandes compositions ,
quelqu’abus qu’il en résulte. En effet, ne doit-on
pas attribuer la dévastation de quelques ou-
vrages des anciens , & P'usage qu'ils ont fait
de couleurs composées. J’ai vu des paysages
du Titien, de Paul Bril, etc., qui étaient
noirs ou passés, tandis que les carnations des
figures qu'on y voit sont restées dans leur
fraicheur. Il ne peut y avoir d’autre raison
de cette destruction que ’emploi qu'ils ont pu
faire du bleu de Prusse au lieu d’outremer,
qui elit été trop cher pour étre employé dans
de grands tableaux, ainsi que des stils de grain
au lieu d’ochres, parce que cette premiére
couleur est d’un beau jaune et agréable aux
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yeux , seule ou associée avec d’autres couleurs.
Ces raisons connues des coloristes, les déter-
minent & empiter beaucoup davantage les cou-
leurs susceptibles de cette variation ou dépé-
rissement. Les petits tableaux de chevalet des
bons maitres qui ont voulu éterniser leurs
ouvrages , ne se ressentent point de cette des- -
truction ; 'outremer, prodigué par-tout, les
maintient dans I’état ol ils sont sortis de leurs
mains ; et je posséde un tableau de I’Albane
Aqui, a encore un accord merveilleux , parce
qu’il n’est entré que de 'outremer et des ochres
dans le paysage qui fait le fond principal, et
Qui est d’'une grande étendue.

Ces principes reconnus, je vais donner un
exemple a suivre pour la conduite d’une téte
ou portrait; je proposcrai d’en composer une
d’homme dans le goiit de Grimoux (*), dont
le coloris sera trés-suave; je supposerai cette

_t8te accompagnée d'une chevelure grisaille,
_&tre trés-lumineuse et trés-arrondie ; la science
du clair-obscur, qui est un passage des lu-
miéres dans les demi-teintes, et des demi-teintes

- (*) Grimoux, tgéé—bon peintre 3 ponztrait, vivait sous
1e Régent; son coloris est d’une grande beauté ; il donnait
beaucoup de fraicheur et de rondeur A ses tétes.

Ea
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dans les ombres, y sera développée de maniére
qu'elle paraiira sortir du tableau.
* Il est question maintenant de-donner les
moyens de 'exécuter. Pour cet efiet, il faut
mettre les couleurs principales sur la palette,
et par ordre, en commengant par les couleurs
. claires du cbté du pouce, et de suite jusqu’au
noir ; ces couleurs sont, comme je lai dit,
le blanc de plomb, le jaune de Naples, l'ochre
jaune, Pochre de rut, P'ochre jaune briilé, qui
estroux , foncé et rougedtre, la terre de Sienne,
la terre d’Italie, le rouge brun, la terre de
Cologne, les noirs; au-dessus, du cdté du
blanc, on mettra le cinalre et l'outremer.
J’ajoute ici 'ochre brillé et rougi au feu, parce
qu’il donne une bonne une couleur, ainsi que
le rouge brun qui est une terre ainsi que la
terre d’Italie, mais d’'une moins belle couleur;
I’égard du noir, qui n’est pas d’une substance
si solide, on ne 'emploie pas dans les carna-
tions , la terre de Cologne y supplée ; d’ailleurs
il s’en trouve de trés - noire, et d’autre plus
rousse qu'on peut employer suivant le besoin;
cette petite augmentation doit mettre un peu
a-laise les ]eunes artistes.
Les couleurs ainsi rangées, il faut faire, avec
un couteau destiné A cet usage, les premiéres
couleurs de chair, qui seront composées d’ochre
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jaune, de jaune de Naples, de beau cinabre,
et de beaucoup de blanc, plus de jaune que
de rouge; on.en fera tiols & quatre teintes
qui' seront plus fortes en rouge et en jaunc;
on en fera pareil nombre composé d’ochre de
rut, d’och-e briilé, de terre de Sienne, de
cinabre, et d’un peu de blanc; d’autres, dans
lesquelles on joindra de la terre d’Italie ; enfin
pour les ombres fortes on y joindra la terre
de Cologne rouge.

On fera ensuite des demi-teintes plus ou
moins verditres, et composées d’outremer et
d'un peu de jaune de Naples; d’autres, d’ou-
tremer, d’ochre de rut, d’ochre brulé, de
terre d’ltalie ; d’autres dans lesquelles on joindra
de la terre de Sienme, et enfin dans les plus
fortes ombres, de la terre de Cologne. Il faut
observer ici que je ne méle point outremer
avec le cinabre, parce que ces deux coulecurs
sont antipathiques, et prodmisent une teinte
des plus désagréables. Ces teintes se feront
en raison du principal ton de couleur de la
téte, et doivent aveir entre elles un rapport
gradué a la premiére coulenr de chair. Les
teintes ainsi disposées, il faut dessiner avec
le crayon blanc la téte que l'on fera veir en
trois quarts, disposer aussi lattitude, de ma-
niére que le corps contraste avec la téte, soit -

: : E3



70 PRINCIPES ABREGES

en paraissant un peu de face, soit en s'effa-
gant tout-a-fait; ensuite on ébauthera aprés
avoir arrété les parties du visage avec de la
couleur de chair, commengant par le front
que vous garnirez du c4té du jour d’une teinte
couleur de chair, jusqu’aux trois quarts, puis
on continuera avec une teinte plus forte du -
. petit cOté ; ensuite on relévera .d’une teinte
plus faible que la premiére la partie du front
qui regoit la lumiére, et on garnira cette
partie de beaucoup de couleur, afin de pro-
curer un empAtement plus considérable, pour
faire saillir davantage la téte ; le haut du front
et les c6tés se feront un peu plus larges, afin
de pouvoir placer les cheveux, qui doivent
se perdre et se méler avec la carnation que
Yon fera voir au-dessous. La teinte des cheveux
sera composée d’ochre de rut, de terre de
Cologne , de terre de Sienne et de blanc
plus ou moins, suivant le dégré de lumiére
qu'on leur donnera, en partant du haut de la
téte ; mais qu’elle soit plus brune du cdté de
Yombre que le principal ton de couleur de
la téte, afin qu'elle puisse servir de fond;
ensuite on placera une demi-teinte verditre
aux tempes, observant qu’elle ne soit ni trop
bleue ni trop jaune, afin qu’elle puisse §’ac-
‘corder avec les teintes voisines; on se servira

B
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de la méme teinte pour le dessus des yeux,
et qui sera mélée avec une teinte ou ombre
plus forte et plus rousse, pour faire arromdir
le globe de I'il, qu'on relévera d’une lumiére
a peu de chose prés égale & cclle du front;
on arrétera ensuite les yeux avec une teinte
forte ponr la fente principale, qu’on noir-
cira davantage au-dessus de la prunelle, a la-
quelle’ on donnera telle couleur qu’on jugera
a propos ; le blanc de I'eil sera composé d’ou-
tremer , un peu d’ochre bitilé, et de beaucoup
de blanc; du cdté de I'ombre meins de blanc.
Le dessous des yeux sera plus bluitre, et sera
relevé par de petites touches de carnation du
cité de la lumiére. On placera ensuite une
méme teinte que celle du front au-dessous de
. Pos jugal, et plus bas, 4 I’endroit de la joue,
une autre plus rouge qui se fortifiera du c6té
du nez, et s'unira vers loreille ; et dans la
partie de la m?choire supérieure & une teinte
composée d’ochre de rut, d’ochre jaune, de
cinabre et un peu de blanc, et qui doit se
perdre dans Pombre de la michoire inférieure,
‘composée d’outremer , d’ochre brilé, d'ochre
de rut, et un peu de terre d’Italie; de maniére
cependant que l'outremer domine pour imiter
le ton de la barbe, qui ne doit pas étrc trop
bleue, ce qui est un défaut dans lequel les
jeunes gens sont sujets & tomber. E4
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On reviendra ensuite 3 former le nez, &
partir de la demi-teinte ui est au bas du front ;
et en couchant la méme teinte qu’au front,
qui se perdra dans une plus forte et un peu
plus rouge aux cOtés et au bas du nez, ainsi
qu’aux narrines, qu’on rechargera d’une cou-
leur plus forte encore pour la fente et lombre
de dessous.

Enfin on reléverad’un peu de couleur pile
le cOté du nez qui regoit la lumiére, suivant
le contour qu’il doit avoir ; le bout étant plus
saillant sera plus blanc que le reste. Au-dessous
du nez, le long de la bouche, vous mettrez
une demi-teinte d’outremer , de jaune de Na-
ples, d’ochre de rut, qui soit un peu bluitre
et du ton de la barbe, et qui s'unira i un
ton de chaire 4 cOté et au-dessus des lévres.
La bouche se dessinera savoir : la lévre supé-
rieure avec un peu de cmdbre et un peu de
.terre d’'Italie, plus ou’ ‘moins, suivant le c8té
de la lumiére, c'est-a-dire plus de cinabre
et un peu de blanc du' cbdté de la lumiére ,
et plus de terre d'Italie du cdté de l'ombre;
la fente sera mélée d'un peu de terre de Co-
logne par cadencemens, suivant le dessin de
la bouche; il faut éviter que cette fente soit
trop moire, et égale par-tout. La lévre infé-
ricure scra ébauchde de cinabre et de blanc,
¢ du cinabre pur du c6té de 'ombre ; au coin
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de la bouche, on mettra une demi-teinte d’ou-
tremer, de jaune de Naples, d’ochre de rut
un peu roussitre; a cdté un peu de couleur
de chair claire pour exprimer le ris, laquelle
g'unira avec le dessous de la lévre pour Var-
rondissement de la bouche; au-dessous des
lévres on mettra mé&me demi-teinte qu’au-dessus
de la lévre supérieure, et plus forcée au milieu,
en raison de I’ombre qu’occasionne I’élévation
des lévres. On exprimera le menton du ton
de chair général; il sera relevé du coté des
lumiéres d’une couleur plus claire, pour I’ar-
rondir, et du c6té de l’oxnfh‘rq; on unira le
ton de chair avec les tcintes rousses qui se
perdront dans les ombres les plus fortes.
Les ombres du petit c8té, en les reprenant
aux sourcils, seront plus verditres au-dessus
et audessous des yeux, qui seront arrondis
proportionnément 4 leur obscurité. L’os jugal
sera plus roussitre, et en-dessous un peu plus
rouge, qui s’unira avec les ombres. fortes de
cbté et du dessous, lesquelles viennent joindre
celles des cOtés de la bouche et du menton.
Il faut observer de marquer les différentes
parties dans I'ombre. par des touches un peu plus
fortes, comme aux cdtés des yeux, aux na-
rines, aux c6tés de la bouche, afin de suivre
Yensemble et le dessin de la téte, et faire
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régner un reflet tout du long de la téte, pour
adoucir la dureté de 'ombre ; les sourcils s’ébau-
cheront d’une demi-teinte de couleur de chair,
et se finiront avec un peu d’ochre de rut et
terre de Cologne , tendrement sur les cotés et
vers la lumiére, et plus marqués vers le nez,
mais sans dureté. L’autre partie de la cheve-
lure, du c6té de 'ombre, sera plus forte que
la téte, afin de lui servir de fond, et la faire
valoir ; ce fond du tableau sera verditre et
composé de plusieurs couleurs, comme d’un
reste de palette, afin de n’avoir point de ton
décidé. 11 sera’ plus brun du cbté de la che-
velure éclairée, et plus clair du cété de la
chevelure ombrée, afin que la téte se dé-
tache.

Le cou s’ébauchera de couleur.de chair plus
blanche , de demi-teintes bleuitres qui s’uni-
ront & des teintes rousses, et terminées par
un reflet ; on doit suivre, pour le reste, 'ordre
du dessin, de la draperie, linge, etc., La
draperié pourra étre brune et composée d’ochre
de rut, de terre d’Italie, de terre de Cologne,
pour faire valoir la téte, & laquelle tout doit
&tre sacrifié. Il faut observer que dans’ébauche,
au lieu d’outremer, on peut mettre de'la terre
de Cologne ou cendre d’outremer, pour mé-
nager cette couleur précieuse.
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. Quand Vpuvrage sera i demi sec, on re-
viendra sur le tout, en empitant fortement
les lumiéres, et en ménageant la couleur dans
les ombres, sans chercher & trop l'étendre et
la tourmenter, ce qui Ote la vivacité du co-
loris ; la pratique et la bonté des tétes qu’on
sera dans le cas de copier, en démontrent
autant 'importance que les préceptes. 1l faut
sur-tout observer que les différentes couleurs
.qui entrent dans la composition d’une teinte,
soient assez sympathiques entr’elles pour s'ac-
corder dans leur passage de cétte teinte & une
autre teinte, et former un tout qui soit en
harmonie et ne tranche pas dans ses parties.
Les tétes de femmes seront traitées plus ten-
drement, plus de teintes bleudtres, d’ombres
verditres, moins de rouge dans les chairs,
doivent caractériser la blancheur de leur peau ;
les touches seront plus fondues, et plus ten-
drement unies avec les masses générales des
ombres vagues ; d’ailleurs les hommes comme
* les femmes différent tellement entr'eux pour
la couleur, qu’on doit suivre en cela le ton
le plus convenable i chaque objet, ce qu'on
appelle couleur locale; ce ton sera suivi dans
toute la figure, en observant de faire les ex-
trémités plus sanguines que le reste du corps;
les genoux, les coudes, le haut de la poi-
trine, seront plus roussitres.
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Il ne faut jamais retoucher les ombres avec
un pinceau qui ait du blanc, Pouvrage se trou- |
verait sale et terni; il faut aussi éviter d’avoir
des pinceaux et- brosses trop petites; on se
sert de I'un ou l'autre pour méler les teintes
légérement et en dentelant, suivant le sens
des chairs ; c’est une manceuvre qu’on acquiert
par I’étude, et qui donne de 'ame aux figures;
les draperies, les linges, les fonds, seront
traités convenablement auxdites figures; it ne
faut pas affecter de faire trancher les accessoires
avec le ton qui leur est particulier; ainsi une
personne brune ne doit pas étre revétue d'une
étoffe éclatante et lumineuse; la couleur jaune
et .changeante convient mieux a son teint ; les
linges ne doivent jas étre trop blancs, ils
participeront du fond sur lequel ils sont éta-
‘blis; enfin il n’est pas suffisant qu'une partie
soit en harmonie, il faut que tout se ressente
du ton principal de I'objet qui fixe notre atten-
tion.

La maniére de traiter d’autres parties de la ~
peinture , comme l.s arbres, larchitecture,
les eaux, les terrasses, les cicls, qui entrent
.dans la composition d’un paysage, se trouvant
établie dans différens élémens de peinture , je
n’ai pas cru devoir répéter ce qie leurs auteurs
ont écrit & ce sujet; je me contenterai, en fai-
sant le détail d’'un paysage de I'’Albane, orné
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de figures, de faire voir qu'il n’y a point de
régle certaine sur le ton de couleur qui semble
propre a chacune de ces ‘choses. Tout dépend
de Veffet que l'artiste veut faire faire & son
tableau; et pour y parvenir, il doit sacrifier
aux objets les plus intéressans de la scéne,
toutes les parties qui n'en doivent étre regar-
dées que comme les accessoires. Ce tableau,
d’ailleurs , est propre a procurer différentes
observations sur les couleurs et leurs qualités,
dont jai parlé ci-devant. Il est reconnu que
les couleurs les plus terrestres et les plus fa-
vorables a introduire sur le devant d'un ta-
bleau sont, apreés le noir , les terres de Cologne ,
les terres d’Italie , Vochre de rut, le cinabre,
etc., et que les couleurs les plus 1égéres et
les plus fuyantes, sont le jaune de Naples,
Vochre jaune, l'outremer; on jugera que le
contraire semble se faire remarquer dans ce
tableau, et que 'auteur fait servir de fuyantes
des couleurs terrestres, comme il fait venir
en avant celles qui sont reconnues des plus
légéres; en voici la description :

. Diane assise et entourée de plusieurs Nym-
phes, fait voir 4 quelques-unes un groupe
de poissons , qu'une autre jeune Nymphe vient
de faire sortir de son filet, et qui se trouve
épars sur le terrein qui fait le second plan
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du tableau. Deux petites terrasses brunes font
le premier. Diane;, d’un teint trés-blanc, nue
jusqud la ceinture, est couverte d’'un petit
linge et d’une draperie petit jaune qui lui
descend jusqu’aux pieds, qui sont aussi nus :

elle occupe le second plan; les lumiéres ré-

pandues, tant sur la figure, que sur le linge et
la draperie, la font distinguer particuliérement.

Sur la gauche et & cOté de Diane, est une

Nymphe vue par derriére et sur le méme plan,

mais sa couleur de chair un peu brune, et

la'drapperie bleu foncé qui hui descend le long

des cuisses jusqu'a terre, et qui n’est point
éclairée, la font tenir en arriére ; deux autres
Nymphes, cachées en partie par celle-ci, sont
coloriées d’'une demi-teinte assez obscure et
différemment vétues; celle qui est & gauche
a une petite drapperie violette un peu éteinte,

et autre une de rouge brun tendre et égale-

ment obscur, par rapport au peu de lumiéres
dont elles sont relevées, et pour servir de
fond de ce c6té A la Diane; enfin, toutes
ont pour fond commun un rideau de rouge
brun foncé, qui est attaché et retroussé sur
deg branches d’arbres de verd brun, et qui,
par les plis du haut qui sont éclairés, forment
et déterminent la profondeur d’une tente.

- Au c0té gauche de ce rideau, sont aussi
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attachés 3 des branches de I'arbre, un carquois
et un cor de chasse, qui font diversité dans
cette partie; dans le bas du tableau sont deux
chiens, dont 'un debout et obscur fait fond
3 un autre chien vu de cdté, qui étant assez
éclairé, se trouve sur le devant du tableau,
et sur le méme plan de la Diane ; 4 la droite
du tableau est cette autre Nymphe assise et
tenant le filet; elle est un peu brune et mé-
diocrement éclairée ; elle est couverte d’une
draperie rouge brun qui lui prend A la cein-
ture, et qui fait fond de ce coté A celle de.la
Diane; cette draperie se détache en brun sur
un fond de paysage qui parait éloigné, et d’un
ton presque égal. On découvre cependant dans
Vobscurité de ce paysage, une figure de bronze
qui fait jaillir de l'ean; on appercoit aussi
‘quelques statues répandues autour d’un superbe
chiteau, qui se découvre par une teinte gri-
sitre et différente de tout le paysage, qui est
d’un verd gai, quoiqu’éteint et bouché ; le haut
du tableau 3 droite est composé d’un petit
espace de ciel bleu foncé, qui est couvert de
nuages rougeitres, et finit par une lumiére
tendre et auréale, qui se détache du fond da
paysage , lequel occupe la plus grande partie
du tableau.

On doit remarquer d’aprés ce détail, que les
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terrasses situées aux cOtés du tableau sont
brunes et se détachent du fond clair du terrein
ou se passe la scéne, et qu'au contraire Diane,
par la blancheur de son teint, le linge et la
draperie petit jaune dont elle est vétue, semble
sortir du tableau , en raison des autres figures
« plus brunes qui lvi servent de fond , auxquelles
figures succédent d’autres fonds qui s’éloignent
et donnent une certaine profondeur au tableau;
d'ot on doit conclure que l’artiste peut mettre
PYun ou lautre principe en usage, et faire
servir les couleurs brunes dansles fonds, comme
il peut les tirer des mémes fonds par des op-
positions de couleurs légéres ; ce qui démontre
aussi l'inverse de la premiére proposition qui
établit la propriété de chaque couleur par rap-
port au dégré de lumiére ou d’obscurité qui
leur est particulier.

o |  HARMONIE
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i

HARMONIE.

U N objet aussi intéressant se présente ici
a4 examiner, c’est celui de l'union, Paccord,
la consonnance, la sympathxe ettharmonie des
couleurs.

Les termes consacrés 3 la musique, et em-
ployes dans la peinture, denotent une telle
conformité dans ces deux arts, qu on ne peut
se dispenser de croire que les savans peintres
de l'antiquité connaissaient le rapport ‘intime
qui se trouve entre eux : ce qui a fait adapter
a la musique le mot chromatique, qui semblait
appartenir seulement 2 la peinture. Par répro-
cité, les mots consonnance et dissonnance,
qui se trouvent employés dans la musique,
peuvent servir & exprimer dans la peinture la
sympathie ou antipathie des couleurs, ce qui
est reconnu dans le mélange qu'on en peut
faire, et dont j’ai fait I'observation. C'est en
conséquence de ce rapport mutuel que plu-
sieurs auteurs, tant anciens,K que modernes,
ont attribué A différentes couleurs diftérentes
modulations, et ont supposé que le noir est
propre a exprimer le ton le plus grave, comme
le blanc le ton le_ plus aigu, et que les autres
couleurs doivent étre considérées comme. des

F
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couleurs intermédiaires, et qui, pouvant par-
ticiper de l'un et de lautre , les mettent a
Tunisson. , .

De méme le silence ou les basses employées
dans les concerts, peuvent étre comparées , par
le volume qu’elles doivent avoir , aux ombres
vagues et tranquilles, comme les voix ou les
instrumens, a la vivacité des lumiéresrépandues
sur les corps. D’autres auteurs ont donné aux
tons de couleur des ressemblances si parfaites
aux sons harmoniques, qu’ils les ont assujettis
aux mémes régles et proportions arithmétiques;
et de méme que la musique est renfermée dans
Pespace ou étendue de quatre octaves ou dia-
pasons, de méme ils ont établi quatre octaves
entre le noir et le blanc, et ont donné aux
couleurs intermédiaires une progression har-
monique, qui les rendsusceptibles d’8tre divisées
én tierces, quartes, quintes, etc., et appli-
cables par 1a 4 la méme composition que celle
gu'on observe dans la musique.

C'est principalement par cette harmonie des
couleurs qu’un peintre donne A son tableaw
le caractére particulier du mode qui lui con-
vient pour produire dans les esprits de ceux
qui le verront Peffet qu’il en doit attendre.

. Car, il lui serait inutile davoir disposé son:
sujet- d'une manidre triste, et d’avoit donné
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4 ses figures des attitudes et des mouvemens
languissans; si les couleurs ne suivent ce tempé-
rament, son ouvrage n’excitera jamnais la tris-
tessc ou la compassion. Il n’ya personne qui n’a-
voue qu'il se trouve des tableaux qui, comme le
discours , peuvent remuer différentes passions ;
il y en a dont la seule vue nous anime; on
en voit d’autres qui n’ont rien que de mou
ot d’efféminé ; les uns nous donnent de la joie,
d’autres de la tristesse, et si la couleur y a
tant de part, on en doit conclure qu’il doit
y avoir des principes et des régles pour établir
cette harmonie de couleurs qui convient et
concoure a lexpressmn qu un peintre hablle
doit chercher 2 donner & son sujet.

La peinture et la musique ont tant de con-
formité dans la maniére de traiter leurs sujets,
qu’on ne doit pas trouver étrange si les peintres
se servent des mémes termes que les musiciens
pour Vexplication-de leur art, et que ceux-ci
leur aient emprunté les noms de couleur et
de chromatique; pourquoi les peintres n’em-
ploieraient-ils pas ceux d’harmonie, de con-
sonnance, d’accords etde tons, quine convien-
nent pas moins 3 la disposition artificielle des
couleurs qu’a celle des sons. -

. Il est bon d’observer que la peinture fut'
élevée A un trés-haut dégré de gloire et de
Fa

~
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perfection par les anciens peintres de la Gréce,
long-temps avant que la musique efit atteint
celui qu’elle a eu depuis. '

~ Thimothée Milésien ayant inventé du temps.
d’Alexandre le Grand, un second genre de
musique différent du diatonique, lequel avait
é1é jusqu’alors seul en usage, on I’appela chro-
matique , par rapport & I'harmonie deés couleurs
qu'on voyait dans les tableaux d’Apeclle et des
autres peintres de ce temps-1a; on adopta ce
genrede composition ou les sémi-tons dominent,
et on le distingua par des couleurs. Il ne faut
pas douter qu’il n’y efit dans ces temps-1a des
livres qui traitassent de ce nouveau genre de
composition plus agréable par le passage des
sémi-tons aux tons pleins qui produisait des
sensations plus douces; mais nous avons été
privés de ces ressources, soit par I'injure des
temps, soit par l'ignorance des siécles qui ont
suivi ces beaux jours ou tous les arts avaient
atteint la perfection, dont nous n’avons qu’une
faible idée, et dont quelques historiens cepen-
dant nous ont transmis les effets que produi-
sait la musique par 'adoption de ce nouveau
genre.

Harmonie chromatique.

AvanTt d’entrer en matiére il faut savoir
ce qu'on entend par I’harmonie des couleurs,
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et en ‘quoi on la fait consister. Je ne prétends
pas ici donner des régles de l'art du coloris
dans toute son étendue, la pratique dans le
mélange des couleurs qui sont amies, et dont
Punion fait un eftet agréable, indique. assez
qu’elles peuvent étre employées avec succes;
c’est un des premiers moyens d’établir I’har-
monie; le second consiste dans la maniére
d’'appliquer les teintes et ne pas les tourmenter
~en repassant plusieurs fois dessus la brosse ou
le pinceau, elles en seront plus fraiches ; le
- troisiéme, c’est d’exprimer la vérité et 'imita-
tion des objets que I'on veut représenter; le
quatriéme, la diminution de force suivant les
dégrés d’éloignement; le cinquiéme, la partici-
pation des couleurs voisines les unes des autres,
qui se réfléchissent mutuellement, et emprun-
tent une partie de la couleur qui I'approche,
comme elles la donnent au corps 4 qui elle
en communique de la sienne. Il faut observer
alors de né mettre & cdté I'une de I'autre des
couleurs qui soient antipathiques, telle qu'une
draperie rouge vif a ¢dté d’une bleue, ou un
vert tranchant 4 c8té d’un bleu vif; mais en
modérant la couleur rouge par _l'introductioxi‘
ou de jaune ou de laque, et le bleu avec un
peu de rouge brun, comme cela se voit dans

les ciels, il y aura alors une consonnance entre
’ F3
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elles, et les réfractions quii en résulteront pro+
duiront un effet doux 4 I’ceil, et par l'union
des deux couleurs réfléchies imiteront agréable-
ment la nature. ' ‘

Je crois devoir développer ces principes par
difiérentes autorités prises tant dans les anciens
que dans les mode:nes qui ont traité cette
matiére. Aristote, cité par de Sermes, dit, en
parlant des coulcurs, qne celles qui gardent
quelque raison ou proportion en leur mélange
se rapportent aux consonnauces parfaites, et
que comme il y a peu de sons harmonieux,
il ya aussi peu de couleurs trés-agréables d’elles-
mémes ; d’autres autenrs ont dit que pour rendre
cette harmonie chromatique que l'on cherche
dans les tableaux , il faut que les conleurs y
soient disposées dans les intervalles consonnans,
suivant les 1ég'es de la musijue. Léonard de
Vinci, I'un des plus studieux et des plus sa-
yans peintres modernes, (ui n’a rien épargné
pour découviir les mystéres les plus cachés
de son art, reconnait la nécessité de cet arti-
fice lorsqu’il enseigne dans son traité de la
peinture & méler les couleurs par nombres et
par mesures proportionnées de clair et d’obscur,
pour les mettre dans des accords qui soient
agreables. Paul Lomazzo met quelque chose
de plus particulier dans son.traité, ou il dit
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ue le peintre doit observer de mettre entre
?es cquleurs une certaine harmonie suave anx
yeux,. emsorte qu’ils n’y. rencontrent aucune
dissonpance qui les blesscnt; c’est pourquoi
il doit connalire les principes et les causes
d’ol naissent lenrs différens effets. Il apprend
de méine que Léonard, i les méler par mesures
- prosortionnées , et établit, comme régle fon-
qamcntale de 'harmonie chromalique de ne
mettre jamais ensemble deux couleurs égales
en force et en beanté ; inais d’en wméler toujours
quelqu’ane plus ou wnoins ebscure, pour donner
plus, ,de grace aux belles, et rendre leur har~
mome plus agreable ce fjui a, dit-il , toujours
été la maxime des plus grands coloristcs.
", Félibien, dans la ‘savante description qu’il
a faite du.tablcan de le Brun, qui représente
. les reines de Perse:aux pieds d’Alexandre, dit
que ce que les peiuires appellent Iamitié des
couleurs n’est autre chose qu’un juste rapport
des. parties.égales ou inégales de lumiére que -
' pos yeux rencontrent quand ils passent d’une
couleur 3 une autre, et ce qu’ils nomment anti=
pathie est la.disproportion qu’il y a entre deux
coulenrs.qui ont une proportion de lumiére si
différente ‘et si inégule qu'il s’en fait comme
une dissonnance trés- desagreable , et pareille
a celle des faux tons qui provient de ce que

F 4
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les nombres sont irréguliers ; car , 'de méme’,
ajoute-t-il, que dans la musique, I'accord des
sons et des voix engendre cette belle harmonie
qui fait le plaisir des oreilles ; de mé&me Yac-
cord qui se trouve entre les cou]eurs'proﬂuit
cette harmonie muette dont les yeux sont si
agréablement charmés..

Dans sa préface sur les conférences de T'aca- "
démie royale de peinture et de sculpture, il
dit, 2 I'occasion des ouvrages du Ponssin, qu’il
a mieux entendu cette partie que ne I’a pensé
monsieur Depiles ; car il fait voir que ce sa-
vant homme se conduisait- dans cette partie
par des principes et des régles si assurées, qu’il
donnait 4 chacun de ses onvrages le caractére
gui lui copvenait aussi-bien en canlem"qvi’en
toutes les parties, qu’il savait admirablement
bien accommoder & son snjet.- Il croyait , avec
raison, que la beanté d’un tableau’consiste
2 donner un caractére particulier & ‘tous les
objets qui doivent entrer dans-la composin'on
d’un tableau, et I'on voit qne dans ceux qu’il
2 peint U'expression de son sujet y est si géné-
ralement répandue : il y a par-tout de la joie
ou de la tristesse , de la colére ou de la dou-
.ceur , selon la nature de son histoire. Il était
d’ailleurs persuadé que, comme dans la mu-
sique, loreille ne se trouve charmée que par
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un juste accord de différentes voix ou de dif-
férens i instrumens,, de méme dans la peinture
la vue n’est agréablement satisfaite que par la
belle harmonie des couleurs, et la juste con-
venance de toutes les parties les unes aupré's
des autres; de sorte que, considérant que la
différence d°s sons cause A 'ame des mouve-
- mens dlfferens , selon qu'elle est touchée par
les sons graves ou aigus, il ne doutait pas que
par la mamére d'exposer les objets dans une
disposition de mouvement, et une apparence
d’expression plus ou moins violente, le mé-
lange et les diversités des couleurs ne pussent
concourir 4 produire ces diverses sensations.
On doit donc se convaincre que si la musique
peut inspirer de puissantes sensations par la
vertu de certaines mélodies, et par la force
des différens accords qui frappent Poreille de
telle sorte que I'ame qui aime la proportion
et I'égalité, se plait davantage dans les sons
des instrumens, et dans les accens de la voix,
ou les nombres sont entiers, et ou il y a
moins de dissonnance. De méme la pemture
dans toute sa bonté consiste dans la syméirie
et la belle proportion étant traitée avec une
conduite convenable & ce qu'on veut repré-
senter, pevt former dans Iesprit des sentimens
dc joie et de-douleur aussi forts que la musique,
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puisque de toutes les pasgions , celles qui entrent
dans 'ame par les yeux sont les plus violentes.

Il n’y & donc qu’d trouver différens modes
dans la peinture pour la composition des ta-
bleaux et Vexpression des sujets, comme les
anciens en ont eu dans la musique pour leurs
divers réoits et leurs différentes chansons. Les
auteurs anciens et modernes, en comparant
les rapports qui se trouvent entre la musiqué
. xtla peinture, ont appliqués 4 la maniére dont
les sujets doivent étre traités en peinture, les
usages des modes que 'on a adoptés dans la
musique, et que 'on connait sous lés noms
principaux de dorien , phrygleu et lydlen ’
auxquels on en a ajouté de nonveaux au nombre
de douze en tout, qui sont, avec les trois
ci-dessus, I'ionien, le myxolydien, Péolien,
le sous - dorien, le sous- phrygiens, le sous-
lydien, le sous-ionien, le sous- myxolydlen ’
le sous-éolien , lesquels sont divisés en douze -
modes majeurs et douze modes mineurs. Le
_dorien est propre aux choses graves et magni-
fiques ; le phrygien , aux choses pathcuques et
religieuses ; le lydien, aux choses agreablea ,
douces et badines; l'ionien, aux choses gaies;
le myxolydien , aux choses tristes ; I’éolien, aux
choses tendres et expresslves ; le sous—domen ,
aux choses sévéres ; le sous-phrygien, aux choses
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plaintives ; le sous-lydien, aux choses pieuses;
le sous-ion‘en, aux choses moins gaies que
l'ionien ; le sons- myxolydien , aux sujets de dé-
votion, et 1. sous-éolien, aux louanges des
dieux et des héros. Les savans peintres, qui
connaissaient la puissance des couleurs et les
sensations qu'elles occasionnent, par le moyen
de la vue, les ont employées et ménagées de
‘maniére a inspirer par le ton général qu'ils
ont répandu dans leurs tableaux , les différentes
passions qu’ils ont exprimées. Ainsi le Poussin,
dans son tableau de la peste, a éteint toutes
les couleurs; les Jumiéres sont faibles, leg mot »
vemens de ses figures sont lents et abattus. Il
semble avoir pris le milieu entre le mode dorien
et le phrygien; an contraire, dans celui de
Rebecca, les couleurs vives et rompues, les
actions des figures modestes et tranquilles, le
re;0s, la joie et la grace qu'on y découvre,
annoncent le choix qu'il avait fait du mode
ionien, qui est €légant et agréable.

On peut aussi déterminer par mode majeur
ou mineur le premier ton d'un tableau ; ajnsi
on pourrait dire que dans celui de la péche
de Diane, ci-dessus décrit, sans avoir égard.

- aux deux terrasses qui occipent peu d'espace,
le premier ton, qui est celui de Diane et sa-
draperie, commence par le mircur du mode.
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ionien ; et par le contraire, tout autre tableau
dont les couleurs les plus fortes se trouveraient
sur le devant, et serviraient & éloigner les
objets dégradés et faibles en couleur, commen-
cerait par te ton majeur du mode convenable
au sujet de ce méme tableau.

Il résulte de cette connaissance, et du rap-
port qu’il y a entre les couleurs et les sons
ou tons de la musique, que Partiste qui en
‘sentira 'analogie, cherchera 4 exprimer les
sujets qu'il se propesera de traiter de la ma-
niére et dans le ton qui leur conviendra ; c’est
ainsi qu’en ont usé beaucoup de peintres cé-
lébres des sidcles passés, et que le prathuent ,
ceux de nos jours.:

Teniers, le Lorrain , la Fosse et autres bons
coloristes , -se sont, dans plusieurs tableaux,
servi d’un ton général qu'ils y ont répandu;
ensuite ils glacaient les draperies et autres
ohjets, d’'une couleur convenable ; ils coloraient
les carnations avec légéreté , les ombres de
méme ; par cet artifice, ils répandaient dans
leurs tableaux une harmonie exquise ; C'est
~aussi le procédé dont se servait monsieur Ver-
net dans ses paysages. Voulait-il exprimer un
temps d’orage ou de brouillard ? un ton gris
et sale occasionné par I’humidité de l'air qui
se confond avec la couleur du terrein, et des
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objets qui s’y trouvent situés , fait la base du
ton général ; les différens objets sont peints
d’une couleur participante du fond de 'atmos-
phére, et tout annonce et regoit le caractére
du désordre qui arrive dans la nature. Vou-
lait-il représenter une aurore? le ton brillant
et de rose que cet instant communique 2 la
nature, se manifeste sur tous les objets que
le soleil va bientdt éclairer, en ménageant ce-
pendant les couleurs propres & chacun des
objets qu'il y introduit. Cest par cette con-
naissance que le Lorrain avait de I'Rarmonie;
qu’on dit qu’il se servait de verres de couleurs
-foncées, au travers desquels il contemplait par
un temps serein, le paysage, et les effets des
Jumiéres et des ombres, ces sortes de verres
étant propres & rompre la vivacité des rayons
du soleil, et & répandre une harmonie et une
union dans les teintes des objets éclairés qu’il
se proposait d’exprimer.

. On doit éviter , par le séduisant emplm des
couleurs sympathiques, de donner au tablean
ane monotonie désagréable ; mais on doit cher-
cher A le rendre piquant par des oppositions
convenables. Ainsi un groupe de figures brunes
peut étre réveillé par un autre groupe de
figures plus claires, et dont les lumiéres ne

seront pas trop étendues en raison du fond da
: ‘ ,
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tableau ; l'un et 'autre peut &tre lié par la
médiation d’un troisiéme formé de couleurs
rompues. On doit aussi observer que dans deux
tor s 1éfléchis, celui de la couleur la plus écla-
tante commurique plus de sa nuance qu’il
n’en regoit du ton subordonné ; ces exemples
sont fréquens dans les tableaux de Rubens.
De méme dans quelques tableaux de Vernet
on voit la lueur d’un feu qui imprime son ton
rougefitre A tout oe qu'il éclaire, sans parti-
ciper des teintes des objets éclairés. Ces prin-
cipes établis et bien digérés par V'éiéve ou
amateur, le mettront a portéc d’en reconnattre
Pimportance quand i! voudra composer quelque
sujet ; d'un autre c6té, il aura la satisfaction
de lire en quelque maniére ce que les-bons
maitres ont tracé sur la toile. A ces différentes
observations et préceptes, je crois devoir établir
en principe que les proportions des couleurs
sont A ’harmonie comme celle des sons,-avant

méme l'invention du monochorde, et que de ‘
méme que 'union agréable des voix dans cer-

tains intervalles du grave i l'aigu produit de
I’harmonie , de méme 'uriion des couleurs dans
certains dégrés de clair et d’obscur, nous doit
persuader qu’il y a des raisons de cette har-
monie chromatique. La nature, qui est la maf-
tresse des peintres , nous enseigne cette verité;

-
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il ya des momens ou il se fait certaines ren-
contres dans le ciel et sur la terre, que tout
le monde trouve plus agréables que d’autres,
ce qui arrive plus sensiblement au lever et
au coucher du soleil, qui est le pére des cou-
leurs. D’ou vient cette beauté, si ce n’est que
les objets regoivent alors unelumiére plus douce,
plus proportionnée A la faiblesse de nos yeux,
et qui nous er apporte les couleurs avec une
certaine union qui nous charme; ou bien encore
parce qu’elles se rencontrent dans des dégrés
de ‘clair et d.’obscuf qui ont quelques proj or-
tions harmonieuses. De méme dans un parterre
émaillé de fleurs , si vous voulez faire un bou-
quet , ’en trouvez- vous pas que]ques—unes plus
propres 4 &tre assemblées parce que vous ju-
gerez que leurs couleurs s’accordent mieux ?
D’ou vient cet accord sinon de leurs inter-
valles proportionnés entre le clair et ’obscur ?
Ne voit-on pas la méme chose dans les étoffes
et les ornemens des habits, -ce qui prouve
encore la cause de cette harmonie chroma-
tique ?
On dira peut-&tre que ce choix des couleurs
‘est une pure opinion, et qu'il ne peuty avoir
de régles certaines de cette prétendue harmo-
nie, puisque les uns aiment une couleur, les
autres en aiment une autre ;. les uns ne veulent:
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que la lumiére, les autres que les ténébres et
Yobscurité. I1 y en a qui désirent un grand
feu de couleurs dans un tableau ; d’autres qui
sont charmés par des couleurs plus douces et
moins brillantes. Chacun donne le prix 2 celles
qui lui plaisent, et exclut celles qui sont agréa-
bles A d’autres. Il y auraitde I'injustice & vouloir
&tre juge dans sa propre cause ; et je répondrai
qu'il en est de la peinture comme de la mu-
sique ; beaucoup de personnes se plaisent &
entendre des sons rudes et impétueux, beau-
* coup plus gu'un concert de voix ou d’instrumens.
Un guerrier préférera le bruit des tambours,
des trompettes et autres instrumens de guerre,
2 celui d’instrumens plus doux qui plairont a
un autre ; enfin il s’en trouve fort peu qui
sachent gofiter une savante composition de

musique. .
De méme dans la peinture, un naturel vio-
lent et impétueux voudra des couleurs fiéres,
et dans les intervalles de clair et d’obscur fort
él'oignés; une humeur bizarre et bouillante
aimera le désordre dans les couleurs aussi bien
que dans sa conduite ; un mélancolique ne
voudra que des obscurités et des téncbres; au
contraire , un sangain -voudra tout clair et
sans ombres. L’un se plaira A voir du rouge,
Pautre du verd , un autre du bleu; et chacun
fera
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fera consister la perfection d’un tableau dans
la quantité et la beauté de la couleur qui aura
dela sympathie avec son humeur et son organe,
qui lui fera trouver beau ce qui ne I'est pas.

Tous ces différens golits sur les couleurs,
soit par leurs différentes espéces, soit pour
leurs intervalles prochains ou éloignés, n’em-
péchent pas qu'il n’y ait de véritables propor-
tions entr’elles , lesquelles ont leurs principes
aussi bien que celles des sons. Au contraire,
tous ces choix qui n’ont pour fondement que
la constitution différente'des personnes, prou-
vent invinciblement la nature et la propriété
des modes et des couleurs, puisqu’on voit par
13 qu’elles sont capables d’exciter des mouve-
mens différens dans les esprits par le moyen
de leurs divers tempéramens de clair et d’obscur.
En second lieu, préférera-t-on de juger de
la sympathie des couleurs et de la beauté des
tableanx, d’aprés les sentimens partagés de tous
les hommes , ou d’aprésle rapport des personnes
d’esprit que leurs études sur cette matiére ont
rendues plus éclairés que les autres ? Si on adop-
tait le sentiment des premiers, il s’ensuivrait
que tous les tableaux sont également bien faits,
puisquil n’en est point de si misérables qui
n’aient ses approbateurs; et si la multitude

prévalait contre le bon sens, ceux qui seraient
| G
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reconnus des maitres et amateurs de I'art pour
excellens, seraient estimés inférieurs aux plus
difformes , puisque ceux-ci auraient pour ad-
mirateurs tous les ignorans, dont le nombre
surpasse infiniment celui des savans. Combien
peu de personnes, par exemple, discernent
une belle et savante composition d’une qui sera
faible et extravagante? Combien peu méme
parmi les peintres connaissent la force de I'ex-
pression, la beauté et I'élégance des propor-
tions et du dessin , la distribution des lumiéres,
la sympathie, Punion et I’harmonie des cou-
leurs ? On doit donc distinguer ce qui est de
pure inclination dans le choix des couleurs,
d’avec ce qui est fondé sur des principes cer-
tains; et s’il était question de prononcer sur
un tableau entre plusieurs qui représentent le
‘'méme sujet, il fandrait examiner si le mode
y est bien observeé, si 'ordonnance se rapporte
au caractére particulier de Ihistoire, &'il y a
un -grand goiit de dessin et de coloris qui ne
se trouveraient pas dans les autres ; c’est alors
qu’on sera convaincu que le choix qui en sera
fait provient de I'opération d’un esprit con-
sommé dans ’étude de cet art. On objecte encore
qua la vérité il se trouve des tableaux bien
plus beaux les uns que les autres, et quon
ne peut pas nier que leur perfection ne doive étre
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la régle de celle des autres ; mais qu’il importe
peu du plus ou du moins, par exemple, dans
les proportions qu’une partie soit un peu plus
grosse ou plus menue ; pourvu qu’elle me donne
Vidée de ce qu’elle représente, elle ne m’en
sera pas moins agréable; de méme dans les
couleurs, que leurs combinaisons soient diffé-
rentes, qu’il y ait plus de blanc ou plus de’
noir dans un tableau que dans l’autre, elles n’en
- seront pas moins parfaites ni moins estimables.
Je réponds & cela, ou votre proposition est
générale et s’étend sur les différences possibles
des proportions et des intervalles des couleurs,
ou bien vous voulez dire seulement qu’il se
trouve des proportions et des accords de cou-
leur qui plaisent et qui sont agréables, encore
quils différent du plus ou du moins. Je ne
crois pas qu’'un homme d’esprit vouldt faire
cette proposition dans le premier sens, puis-
qu’ils s’ensuivrait que tous les tableaux, toutes
les statues , etc., seraient d’'une égale beauté,
car les plus défectueux ouvrages ne différent
des plus beaux que par I'excés du plus ou du
moins; mais si vous I’entendez en la seconde
maniére, je dis que loin de détruire ce que
j’al avancé, qu'au contraire vous I’étaklisses.
Je m’explique par une comparaison ; les
principes de la musique sont certains, les pro-
Ga
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portions des sons sont incontestables , et celui
qui voudrait composer quelque chant sans les
cuivre ferait une cacophonie entre les propor-
tions des sons. A

Il y en a peu de parfaites, et celles que
I’on appelle imparfaites ne laissent pas d’étre
trés-agréables quand elles sont placées selon
‘les régles de l’art, dans 'exacte observation
desquelles on peu néanmoins faire des concerts
différens de mode , de mouvemens, et de ma- -
niéres de procéder, lesquels seront trés-agrables
et approcheront de la perfection.

Il en est de méme dans les’ oou_leurs, dans
les proportions, et dans les autres parties de
la peinture. Il y ades régles desquelles il n’est
pas permis .de s’éloigner ; toutefois cette exac-
titude 4 les garder n’empéche pas que l'on ne
puisse traiter un méme sujetencent maniéres dif-
férentes , et toutes belles, savanteset agréables,
encore quon y trouve une grande diversité
dans les proportions, dans le dessin, dans le,
coloris, et cest ce qui fait la diversité des
maniéres entre les peintres les plus habiles.
Si pour lors quelqu'un de ces tableaux vous
semble plus agréable que les autres, votre tem-
pérament suivra peut-étre votre tempérament,
vos habitudes, et peut-étre aussi yotre science,
qui vous fera découvrir dans celui-la quelque
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perfection qui manquera aux autres; car de
méme que l'on peut faire des chants et des
concerts plus beaux les uns que les autres, dans
le mé&me mode et sur le méme texte, de méme
on peut mettre aussi les couleurs dans des ac-
cords et des intervalles plus beaux , plus naturels
et mieux accordés au sujet que ’on représente;
mais de quelque maniére que vous en jugiez,
vous vous rendrez i mes observations.
L’harmonie des couleurs dépend tellement
du jugement et du discernement des savans,
qu’elle ne subsiste que par les opérations. Ses
principes sont aussi anciens que la nature des
couleurs;, et ce qu’elles ont de charmant n’est
pas seulement relatif, mais elles 'acquicrent
par leur propre disposition proportionnée ; celd
se prouve par les intervalles du clair 4 ’obscur.
Il est certain que l'on peut faire des teintes
a l'infini entre le clair et ’obscur ; il est encore
certain que toutes ces teintes ne.sont pas pro-
portionnées les unes aux autres indifféremment ;
autrement il faudrait dire qu’un amas confus
de couleurs et de teintes en différens dégrés
serait quelque chose d’aussi beau que si elles
étaient unies dans des dégrés sympathiqnes,
ce qui n’est pas soutenable. Je pourrais faire
voir la m&me chose dans les ohjets des autres
sens , comme dans les sons et les sayeurs, dans
G 3
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lesquels le désordre est le principe de leur
corruption ; d’ou1 il s’ensuit nécessairement qu’il
faut que ces intervalles du clair & Vobsbur
soient en certaines proportions pour étre sym-
pathiques et agréables; or] il est constant que
les quantités successives ou permanantes n’ont
qu'une méme source de leurs proportions, de
laquelle il faut par consequent puiser celle
des couleurs pour leur faire produire cette
harmonie que nous cherchons.

Il faut raisonner de la proportion de tous
les objets, des sons, de la méme maniére et
sur les mémes principes, car la diversité de
nos idées ne vien¥'pas de notre ame setlement,
mais des impressions qu’elle recoit de ces dif-
férens objets qui arrivent jusqu’a elle par les
sens, et qui les lui fait discerner et juger sui-
~vant ces mémes principes.

Il est aisé de se pénétrer de cette vérité,
et de considérer que ce qui nous charme dans
les sons n’est autre chose que leurs conson-
nances, et que ce qui nous déplait n’est que
leurs dissonnances. Il faut, en conséquence,
examiner et rechercher ce qui produit cette
consonnance agreable et cette dissonnance désa-
gréable des sons. Un savant philosophe (*),
dit que la consonnance vient de ce que les sons

(*) Salomon de Caux, instit. harm.
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qui la produisent., venant 3 frapper l'oreille ,
ne se rompent point les uns les antres, mais
les chatouillent doucement en y entrant sans
confusion , etse mélant agréablement ensemble ;
que les dissonnances font I’effet contraire ; et
le docte Alstédius (*) en donne la raison, en
disant que la consonnance des sons vient de
‘la juste proportion des intervalles, dans les-
quels ils se rencontrent entre le grave et l'aigu,
d’ou il faut conclure que si la proportionnalité
des intervalles des sons produit leurs conson-
nances et cette agréable harmonie qui nous
charme dans la musique, de mé&me la propor-
tionnalité des intervalles des couleurs entre le
blanc et le noir, qui sont, dans la peinture,
ce que sont dans la musique le grave et Paigu,
produira cette autre harmonie qui charme les
yeux. Il faut donc en conclure que si nous
recevons les différences des sons par les oreilles,
et que nous en découvrons les vrais intervalles,
et les justes proportions, de méme les diffé-
rences des couleurs que nous recevons par les
yeux nous en découvrent les vrais intervalles
et nous les font trouver sympathiques si nous
en approuvons le mélange proportionnel, et
qu’au contraire nous le désapprouvons si nous

( *) Encycopl. de musica.
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les trovvons antipathiques, c’est-a-dire dans des
intervalies disproportionnés. Ajoutons que si
notre esprit a besoin de certaines régles pour
assembler justement et faire un accord harmo-
nieux de quelques sons, et juger de leur per-
fection, n’aura-t-il pas le méme besoin pour
assembler plusieurs couleurs qui produisent
cette harmonie qui le charme dans la peinture ,-
puisque 'expérience fait voir qu’il est plus dif-
ficile, et pour ainsi dire moins naturel 4 ’homme
de discerner un bon accord de couleurs que
de sons; mais si I'on s’était quelque temps
accoutumé la vue, ou plutdt Pesprit, a dis-
cerner ces intervalles de couleurs consonnans
ou dissonnans, on deviendrait enfin aussi délicat
que pour les sons; et pour en acquérir la
pratique on s’épargnerait beaucoup de temps et
de travail qu’on emploie 3 se faire une maniére ,
laguelle n’est souvent ni savante ni assurée.
On pourra peut-étre dire ici qu’il est inutile
de chercher des principes et des régles d’'une
chose que tant d’habiles peintres observent
tous les jours dans leurs ouvrages sans le savoir,
et qu’ils ont acquis par la pratique, et en
voyant et copiant les belles choses. Je conviens
que 'homme de génie peut gagner beaucoup
par 'habitude qu’il acquiert en copiant de belles
choses ; mais il ne peut parvenir a exécuter
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lui-mé&me de beaux ouvrages §’il ne suit pas la
route qui lui est indiquée, soit par les principes
qu’il doit se faire d’aprés les tableaux qu’il a
copiés, soit par I’étude et le raisonnement
que son génie lui inspirera. Quand donc on
commencerait A établir des régles pour la chro-
matique, elles ne seraient pas moins utiles
que celles qu’on observe soit dans le dessin,
soit dans la perspective, et nous ne devons
pas douter que les anciens peintres, dont I’his-
toire mous raconte tant de merveilles, ne les
connussent, puisqu’ils se servaient des mémes
termes que les musiciens.

Nous ne devons pas douter également que
les Titien , les Véronése et les Rubens , reconnus
pour les meilleurs coloristes, ne s’en servissent
et n’en aient fait I'application. On peut ajouter
que le savant Poussin, d’aprés le rapport de
Fclibien, n’en ait connu les principes ; ses ou-
vrages, quoiqu’inférieurs au coloris de ceux-ci,
n’en sont pas moins harmonieux, et tiennent
un des premiers rangs parmi les tableaux des
meilleurs peintres.

Parité du son et de la couleur.

Les autorités que j’ai citées pour établir
la parité de ’harmonie musicale avec la chroma-
tique, pourraient justifier suffisamment Putilité
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des études a faire pour se pénétrer de 'identité
du son avec la couleur ; mais je crois devoir
ajouter qu’ils ont les mémes propriétés. Effec-
tivement, en musique on considére trois espéces
de quantités dans le son, savoir : sa longueur,
sa largeur et sa profondeur. La longueur con-
siste dans la durée du son; la largeur, de la
force ou de la faiblesse, de la douceur ou
de la rudesse de I'organe qui le produit, ce qui
le rend doux ou éclatant; la profondeur, de
sa proximité du grave ou de I’éloignement de
Paigu ; ainsi une voix de basse est plus pro-
fonde que celle du dessus. Les mémes effets
arrivent dans la couleur; sa longueur se prend
de la durée du mouvement de la lumiére qui
la produit, et qui est plus lent ou plus pressé ,
c’est-a-dire quia des espaces de clair et d’obscur
plus petits ou plus grands, et mdins inter-
rompus de I'un A l'autre.

La largeur des couleurs se prend de leur
force et fierté, ou de leur douceur et faiblesse ;
par exemple, un rouge de vermillon est plus
fier, et par conséquent plus large qu’une laque
ou un azur, quoiqu’en méme dégré; ainsi
chaque couleur a ses dégrés de largeur selon
sa qualité ou suivant les divers mélanges qui
Yadoucissent ou la fortifient.

La profondeur se prend de I’éloignement du
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clair et de la proximité de I'obscur; ainsi le
rouge est plus profond que le jaune, et le bleu
que le rouge, le noir que le bleu, et chaque
couleura encore ses dégrés de profondeur, selon
qu’elle approche de I'une ou Pautre extrémité.
C’est sur cette troisiéme espéce de quantité de
la couleur qu’est fondée I’harmonie chroma-
tique, et que nous établirons la disposition du
monochrosme ou diapason des couleurs.

L’harmonie musicale est composée de sons
consonnans ou dissonnans, lesquels font un
bon effet, non pas A I'égard de toute la piéce,
mais des parties que ’on entend en méme-temps
ou qui se suivent immédiatement. L’harmonie
chromatique se compose aussi de couleurs et
de teintes consonnantes et dissonnantes selon
le sujet que l'on traite , lesquelles font un effet
agréable dans les lieux ou elles sont placées
avec art et avec discrétion.

L’harmonie musicale est successive, ensorte
que vous ne la pouvez entendre toute ensemble ;
mais ayant écouté les parties dans leur ordre, -
quand la piéce est achevée, vous jugez de la
bonté du tout par la belle ordonnance, la
comsonnance, et agréable variété que vousy
avez remarqué. On peut dire aussi que I'har-
monie des couleurs a quelque chose de successif’;
" car d’abord yvous recevez l'idée générale du
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tout ensemble, puis, aprés avoir examiné la
consonnance des parties, leur variété, leur
mélange judicieux, vous revenez au jugement
de toute la composition, que vous approuvez
selon la perfection des parties; enfin, il ne
faudrait que changer les noms de l'art et de
l’ob]et pour appliquer justement tout ce que
les musiciens disent de I’harmonie des sons
a celle des couleurs ; et ce que nous en dirons
dans la suite fera voir qu'il y a de si grands
rapports entre ces deux arts, quon ne doit
faire aucune difficulté de mettre la musique
aun méme rang de la poésie, qu'on dit étre
seceur de la peinture.

Nous avons vu jusqu’ici les principes elmgnes
de ’harmonie chromatique , voyons maintenant
quels sont les principes prochains et immédiats.

La propartion luzrmom’gue est le principe
de lharmonie chromatique.

O x ne doit pas s’étonner de ce qu’en parlant
des couleurs on se serve des noms, des nombres,
puisque tout ce qui fait pluralité, comme le
font les intervalles des couleurs, suppose des
nombres. Il en résulte donc que si les cou-
leurs doivent étre des intervalles proportionnés
entre le clair et 'obscur pour étre sympatiques
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et consonnans, comme il le semble démontré,
il faut maintenant prouver qu’ils doivent suivre
la proportion harmonique, qui est celle des
sons, et non la géométrie ou l'arithmétique,
comme nous allons 'exposer. Avant d’expliquer
ces trois proportions, il est bon de remarquer
qu’il y a en général deux sortes de propor-
tions , une qu'on appelle d’égalité, comme
entre deux partie égales; I’autre qui est entre
des quantités inégales, laquelle a trois espéces;
car si le plus grand terme contient le petit
plusieurs fois , elle s’appelle proportion mul-
tiple; elle est double si elle le contient deux
fois, comme 2 a 1; triple §’il s’y rencontre
trois fois, comme 3 A 1; ‘quarte §'il s’y ren-
contre quatre fois, comme 4 a 1, etc.

La continuation de plusieurs proportions s’ap-
pelle progression , laquelle a trois espéces ,
savoir: l’arithmétique, la géométrie, ’harmo-
nique, auxquelles on donne communément le
nom de proportion.

La proportion arithmétique est celle en la-
quelle plusieurs noms procédent par mémes
ou égaux intervalles, comme 1, 2, 3, 4, 5,
6,7,8, etc, oubienz, 4,6, 8, 10, etc. Dans
le premier exemple les nombres se surpassent
d’une unité ; dans le second 'excés est de deux.

La proportion géométrique est: celle en la-’
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quelle les nombres procédent de telle sorte que
le dernier ait méme proportion avec celui qui
le précéde que celui-ci avec le premier, par
exemple, 2:4:: 8:16, etc; ou3:6::12:24,
etc., oun 3 : g9 :: 27’ : 81, etc.

Vous voyez que ces nombres ne différent
pas les uns des autres d’'une méme quantité;
4 surpasse 2 de 2, .mais 8 surpasse de 4 et
-non de 2; mais de 4, qui est la moitié de sa
valeur, et 8 a méme proportion avec 4 que 4
avec 2, qui est double. '

La proportion harmonique est celle en laquelle
trois termes sont disposés de telle sorte qu’il
y ait méme proportion du plus grand au plus
petit qu’il y a entre la différence du plus grand
avec le moyen , et la différence du plus petitavec
ce moyen ; par exemple, en ces trois nombres
3, 4, 6, il y a méme proportion de 6 a 3
que de 2 (qui est la différence de 6 & 4),
3 1 (qui est la différence de 3 a 4), et les
proportions de 33 6 et de 2 A 1 sont doubles.
Cette proportion s’appelle harmonique , parce
que c’est par ce moyen qu’on trouve les conson-
nances harmonieuses sur le monochorde. Car
supposez qu’il y ait méme raison ou proportion
entre les sons qu’entre les corps qui-les pro-
duisent, il n’y a qu’adiviser la corde en certains
espaces, lesquels étant sonnés produisent des
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consonnances, lesquelles sont en méme pro-
portion que les espaces de la corde que vous
sonnez. Dans la proportion arithmétique les
différences des nombres sont égales , mais leurs
proportions ou rapports de l'un & l'autre sont
inégaux. Dans la géométrie, au contraire, les
différences sont inégales, et la proportion de
chaque nombre 4 son précédent ést égale ; mais
dans l'’harmonique, qui est le milien entre
Yarithmétique et la géométrique, ni les diffé-
rences ni les proportions des nombres ne sont.
égales. La proportion arithmétique cependant
est propre pour la perspective aérienne, qui
enseigne la diminution et l’affaiblissement des
couleurs dans leurs dégrés de clair et d’obscur
par rapport aux dégrés d’éloignement des objets,
ou de I'¢il, ou du lumineux, car il ne faut
pour cela que faire des teintes également éloi-
gnées les unes des autres, et faire répondre
chacun de ces dégrés de teintes & ceux de I'éloi-
gnement des objets. -

Cette proportion n’est pas celle qu’il. faut
garder dans les couleurs pour les rendre har-
monieuses; car il faut convenir qu’elles ne
peuvent le devenir que par le nombre propor-
tionné de leurs. parties de clair et d’obscur;
or, il est évident que les parties de ces teintes
qui , dans leurs distances ne garderaient aucune
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proportion ni entr’elles, ni entre le blanc et
le noir dont elles séraient composées, ne pour-
raient &tre harmonieuses ; d’ou il faut conclure
que la proportion anthméthue n’est pas propre
pour I'harmonie, chromauque.

La proportion géométrique ne Vest pas da-
vantage , car ou vous multiplieriez géométri-
quement les parties de blanc sur le noir, ou
celles de noir sur le blanc, ce qui serait le
mieux, afin que les teintes les plus basses eussent
plus de profondeur ; mais dans I'une et I'autre
maniére les teintes se précipiteraient trop d’une
extrémité a l'autre, en sorte qu'on viendrait
bientdt 4 ne pouvoir distinguer les teintes,
tant la couleur multipliée surpasserait celle qui
ne le serait point ; par exemple, si vous mettiez
pour la premiére teinte trente parties de blanc
avec une de noir, pour la seconde deux, pour
la troisiéme quatre, pour la quatriéme huit,
pour la cinquiéme seize, pour la sixiéme trente-
deux , pour la septiéme soixante-quatre , pour
la huitiéme cent vingt- huit parties de noir
contre la méme quantité de blanc qu’en la pre-
miére , avant qu'une octave fiit achevée, le noir
surpasserait presque tellement le blanc qu’iln’en
paraitrait rien, ce qui arriverait aussi bien peu
de teintes aprés l'octave, quand bien vous
mettriez en la premiére teinte cent dix parties
de noir contre une de blanc. Enfin,
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Enfin, cette proportion géométrique pour
I’harmonie des couleurs se détruit d’elle-méme ;
c’est pourquoi il n’est pas besoin d’apporter
d’autres raisons pour la rejetter. Aprés tout,
nous voyons que les consonnances dans la mu-
sique, dans l'architecture, et dans la symétrie
des corps, sont produites par la proportion
harmonique. Il faut donc se servir de la méme
pour trouver celle des couleurs, et alors on
trouvera un nombre limité de consonnances,
leurs répliques seront en méme raison qu’elles;
il y aura des dégrés différens d’excellence
entr’elles, comme on verra par la disposition
du ‘monochrome ou diapason , auquel ceux
qui savent les principes. de ’harmonie des sons
peuvent passer.

Je vais cependant en donner une teinture
en faveur de ceux qui n’en ont pas la connais-
sance, afin de ne leur laisser rien i désirer.

La“c¢hromatique est donc une science ou un
“art par lequel le peintre sait assembler en
son tableau les couleurs selon leurs diverses
espéces en des intervalles de clair et d’obscur,
dont l'union constante doit produire leffet
convenable au sujet qu’il représente : son objet
matériel est la couleur. Les raisons des couleurs
les unes avec les autres, et la maniére deles
assembler harmoniquement en toutes sortes de

H
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compositions, sont son objet formel, On la peut
diviser en spéculative et en pratique ; la spécu-
Jative considére les raisons harmoniques des
couleurs en elles-mémes, et dans la lumiére de
laquelle elle régle les mouvemens, en tant qu’ils
sont plus lents ou plus prompte, et qu’ils
gardent un certain ordre en leur durée.

La pratique enseigne, par des conclusions
tirées des principes de la spéculative, qui sont
ses régles, a assembler les couleurs suivant le
but de l'art et de lartiste.

La fin de la chramatique est I’harmonique
des couleurs et les effets qu’elle doit produire.
La fin du peintre doit étre la perfection de
son art et de son ouvrage, pour le rendre
capable de produire ces mémes effets. Comme
ces deux connaissances , spéculative et pratique,
sont deux habitudes distinctes. On peut ici
les séparer, pour éviter la confusion. Suppo-
sant donc ce que la physique enseigne de sa
nature, des causes des propriétés , et des espéces
.des couleurs, nous les considérons senlement
ici comme propres & produire I’harmonie que'
P'esprit cherche dans les ouvrages de la pein-
ture.
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DE LA CHROMATIQUE
SPECULATIVE.

ArTicrs PrREmizr.
Des intervalles harmonigues.

INTBRVAI.LB est la différence
d’une couleur obscure a une claire.
Les anciens n’avaient que quatre
intervalles , qui faisaient trois con-
sonnancés, savoir : loctave, la
quinte, et la quarte§ maintenant
il y en a sept simples, dont les ré-
pliques en font plusicurs compo-
sées. :

Les simples sont, la seconde, la
tierce , la quarte, la quinte , la
sixiéme , la septiéme, et I'octave ;
les composées sont, la neuviéme,
qui est la réplique de la seconde,
la dixiégme,de la tierce, etc., comme
on voit dans cette table, ou les ré-
pliques sont sous leurs simples.
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" De tous ces intervalles, les uns sont conson-
fans et les autres dissonnans. Consonnance est
Pagréable tempérament, union, assemblage de
deux couleurs, dont 'une est obscure et ’autre
claire, qui frappe la vue par un mouvement
proportionné. Dissorinance est 'assemblage de
deux conlenrs, dont 'une est claire et 'autre
obscure, en des intervalles disproportionnds
qui choquent la vue.

Les consonnances patfaites sont l’octaVe Ia

_quinte et la quarte ; quelques-uns méme Stent
¥a guarte. Les imparfaites sont la tierce et la
sitid¢e, qui se divise en majeure et mineure,
¢e qui fait la division des parfaites et des im-
parfaites.

" Les dissonnances sont-la seconde et la sep-
tiéme , qui se divise aussi en majeure et en
Mmineure, ainsi des répliques.

Comme la plupart des peintres ‘savent les
élémens de musique, je ne ferai point diffi-
culté de me servir ici des mémes noms et cara¢-
téres dorit Jes musiciens marquent lesintervalles
des noins en lenr systéme , pour marquer ceuX
des couleurs dansle ndtre , afin d’éviter l'erreus,
parce que les chiffres sont, comme vous le
voyez, déjd occupés A marquer l¢gs consdn-
hancesetles .dis_sonnant:eé ; car puisque ces signés
ne sont déterminés de leur nature qu'a signifier
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plutdt des sons que’ des couléurs , ou anmire
chose, il est plus & propos de s’em servir que
d’en inventer de mouveaux. Les lettres capis
tales I, A, B, etc., marquent la premiére
octave des ombres , en commengant par le
pur noir; et les autres marquent les répliques
en montant toujours vers le clair, qui est le
blanc pur. Les syllabes ut ré mi, etc., sont
fes noms que les musiciens donnent aux sons
dans le systéme , et qu'on peut donner aux
diverses, teintes du monochrosme. Entre les con«
" ¢onnances, I'octave est la plus excellente, la
plus facile et la plus simple; elle.contient toutes
les simples consonnances, dont la perfection
doit &tre prise de la raison des nombres dans
lesquels elles se rencontrent, et qui est d’autant
plus excellente que les termes approchent plus
de l'unité , qui est la source des nombres et
de toutes les raisons ; car plus les termes sent
petits , plus les raisons sont simples et excel-
Jentes , parce qu'elles dépendent moins des
autres. De 12 vient que P'unité comparée 3
lumté produit la premlere des raisons et des
consonnances, & savoir : I'égalité qu’il faut en
musique. L’unisson I comparé avec II, faitla
, premiére raison multiple , c’est-3-dire la double
qui fait 'octave ou diapason des anciens 3 elle
& sept 0spdoes, & canse de Ja diverse dispositiop

HS3
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du semi-ton majeur. La premiére estde C a ¢,
la seconde de D a d, la troisiéme de E 2 ey
la quatriéme de F & f, lacinquiéme de G 4 g,
la sixiéme * 3 *, ou de B a4 b, mais on rejette
celle qui est * 3 *, & cause du triton et du
semi-diapente qui s’y rencontrent.
- La quinte. _

5. 2 comparé A 4, fait la seconde raison sur
pa%tiqu]iére » & savoir: la sesqui-tierce , qui
‘produit la quarte ou diatessaron, qui a trois
espéces qui sont 1 de C AF,2 de DagG,
3de Ea A.

La quarte.

4.3 comparé a 4 fait la seconde raison -sur
particuliére , & savoir : la sesqui-ticrce, qui
produit la quarte ou diatessaron, qui a trois
espéces qm sont1de Ca F, 2 de D a G,
3de E a A.

La tierce majeure.

3. 3 comparé 4 5 fait la troisiéme raison
‘sur particulidre, 3 savoir:.la sesqui-quarte ,
‘qui fait la tierce majeure ou diton; elle a
deux espéces , savoir: 1de CA E, 2de F a A.

Mineure. *~ . -

5 comparé a 6 fait la quatriéme raison sgi‘

pacticuliére , qui est Ja sesqui-quinte , laquells

v oaa
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fait la tierce mineure ou semi-diton, qui est
la moindre des simples consonnances ; elle a
aussi deux espéces,1deD A F,etde E a G.

’

La sixte majeure.

6 comparé 4 7, ni 7 comparé 4 8, ne sont
point de consonnance ; et 8 comparé A g fait
le ton majeur; 9 comparé a.1o fait le ton
mineur ; 3 comparé A 5 fait la sixte majeure,
ou l’hexacorde majeur, qui a la proportion
sur bi-partiente trois; cette consonnance a
trois espéces qui sont 1 de Ca A, 2deDa*,
3deFad.

Mineure.

5 comparé i 8 fait la sixte mineure, ou
I'hexacorde mineur, qui a la proportion sur
tri-partiente cing; elle a aussi trois espéces,
qui sont 1 deEAC,2deDAab,3de*aG

Voila I'origine et les signes des consonnantes,
et le moyen de les trouver au monochrosme.

Les intervalles dissonnans sont la seconde’,
gu’on appelle le ton, qui est majeur et mineur.

Le majeur contient deux semi-tons majeurs
et a la proportion sesqui, octave de 8 2 g.

La seconde majeure.

Cet intervalle se trouve C & D, de F G,
et de A & *.
H 4
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Mineure.

Le ton mineur a la proportion sesqui-neu-
viéme, comme de 9 & 10, et contient un
semi-ton majeur et un mineur; il se trouve

de D4 E, et de G & A. 4
' Semi-ton majeur.

Le semi-ton majeur a la proportion sesqui-
quinze de 15 4 16 ; cet intervalle se trouve
entre § et C, et entre E et F.

Mineur.

Le semi-ton mineur a la proportion sesqui-
vingt-quatriéme , comme de vingt-quatre &
vingt-cinq, en divisant toute la corde en vingt-
cinq parties égales; mettez le chevalet entre
la premiére et les vingt-quatre autres , I’espace
de vingt- quatre vous rendra le semi-ton mi-
neur; divisez de méme toute I’espace du noir.
au blanc en vingt-cinq parties égales, et mélez
_vingt-quatre parties de noir avec une de blanc,
cette teinte vous donnera le semi-ton mineur
en proportion sesqui-vingt-quatriéme , puisqu’il
y a vingt-quatre parties de noir avec une de
blanc.

Les répliques, savoir : le diapason - dia-
pente ( *), le diapason-diaterrasson (**), etc.,

{*) Quinte, (**) guarte.
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se font en gardant les m&mes proportions dans
le mélange de la teinte du diapason avec le
blanc. Ainsi des autres diapasons supérieurs;
le dis-diapason (*) se fait en mélant autant
du diapason que de blanc; le tris-diapason
autant du dis-diapasor’ que de blanc; le bes-
saron-diapason autant du tris-diapason que
de blanc.

Comma.

Le ton se peut encore diviser en des parties
plus petites, qu'on appelle comma; le majeur
en a 10, le mineur g; et dixiéme comma , dont
le majeur surpasse le mineur, a la proportion
de 8 a 81. Le majeur, du-dessus de toute la
corde, divise de méme toute Pespace du noir
au blanc en seize parties; si vous mélez
quinze de noir avec une de blanc, vous verrez
le semi-ton majeur en proportion sesqui-quin-
ziéme, puisqu’en cette teinte il y a quinze
parties de noir et une de blanc, contre I'espace
total qui est seize.

Triton.

La quarte superflue, qu’on appelle triton,
a sa proportion de 45 4 32, et est entre F et 4.

(*) i)ouble octave,
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La fausse quinte ou diminuée.’

‘La fausse quinte ou diminuée, qui est la
semi-diapente , a sa proportion de 64 A 45,
et est de 4 F, oudeE 4 6; la superflue est
comme de 25 4 9, plus grande que la juste
du semi-ton mineur, par le moyen du dioxie,
qui est la marque générale de 'angmention
du semi-ton.

La septiéme majeure ou mineure.

La septiéme est majcure ou mineure ; la ma-
jeure a la proportion subsé-partiente 8, comme
de 15 4 8; elle a deux espéces, qui sont C.a §
et de F a e ; la mineure a sa proportion comme
de 9 4 5, et a trois espéces, savoir:deDaC,
de Ea d,etde C ab.

Fausse octave diminuée ou superflue.,

L’octave fausse est diminuée ou superflue;
la diminuée, qu’on appelle semi-diapason, est .
plus petite d’'un demi-ton mineur que la vraie
octave : elle a sa proportion comme de 42
3 25 ; la superflue est augmentée d’'un demi-ton
mineur, et a sa proportion comme de 252 12.

Voild donc les intervalles qui peuvent entrer
dans une composition harmonique. Reste a
trouver pour la pratique le moyen de. mettre
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la conleur dans ces mémes intervalles, pour en
pouvoir composer. ensuite une belle et agréable
harmonie. _ -

Si on veut commencer le monochrosme (*)
par F ut fa, ce qni serait le mieux afind’ap-
procher de plus prés le blanc, il faudra faire
que cette teinte soit le pur noir, et faire d’abord
la teinte qui sera le ¢ sol ut, par lequel nous
avons commencé le monochrosme, puis méler
de cette teinte avec le blanc par la méme mé-
thode et les mémes proportions que nous avons
mélé le blanc et le noir. Si 'on commence par
I zé sol , il faudra faire d’abord la quarte qui
sera ¢ sol ut, qui servira de noir pour les
quatre octaves, comme ci-dessus; mais afin
de ne point tant multiplier les teintes, on
peut se servir de celles qui seront composées
les premiéres par la composition des autres,
en cette maniére : ayant trouvé le premier
diapason , il faut méler autant de cette teinte
que de noir pour avoir le diatessaron, dans
lequel il y aura trois parties de noir et une
de blanc, commge en la maniére précédente,
puisque dans cette partie , que vous prenez
de la teinte dy diapason, il y a une partie
de blanc et une de noir, et que cette partie:

. (*) Table de division des couleurs.
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de noir que vous ajoutez, ésale & ¢e que
Yous tirez du diapason , en vaut deux. Le
diapente se peut faire en prenant deux parties
du diatessaron et une du diapason , qui font
huit parties de neir et quatre de blan¢, ce qut
a la méme raison que deux de noir ét uné
de blane.

- La mémie chose se peut faire en mélant une
partie de noir et quatre de diatessaron, qui
sont seize parties de noir et quatre de blane;
puisque dans le diatessaron il y a déja treis
© parties de noir ¢t une de blanc; si vous en
prexnez (uatre parties , vous aurez dowuse pare
ties de noir et quatre de blan¢ ,.auxquelles ¥ous
#joutez nxe partie de noir égale & une de ¢es
yuatre que vons prenez du diatessaron , laquelle
en apporte encore quatre, ¢e qui fait seizé
parties de noir contre quatre de blan¢, qui
‘ont méme raison que quatre de noir et ume
de blanc: de 'autre manidre le reste se peut
faire de méme, toutefois la premidre est plus
sfire et moins émbarrassante.

) ...
Premiére objection,

On potirrait demander si Yon pourrait falre
e monochrosme d’vne maniére opposée & celle
que nous avens expliquée , e'est-d-dire que-,
comme le dispasom & sa propertion d'ua A
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deux, on mélerait une partie de noir et dewx
de -blanc¢ ; pour le diapente, deux parties de
noir et deux de blanc; pour le diatessaron,
‘trois de' noir-et quatre de blanc ; pour le diton,’
4quatre de moir et ciry de blanc; pour le
somi-ton , six ds blanc et ¢ing de noir; tiois
de noir et cinq de blanc pour ’hexacorde ma-
jeur, et six de blane powr le mineur; cinq -
de noir et huit de blanc pour le ton majeur;
huit de noir et neuf de blanc pour le mineur ;
neuf de noir et dix de blanc pour le semi-ton
majeur ; quinze de noir et seize de blanc pour
le mineur, ou vingt-quatre de noir et vingt-
cinq de blanc.

.~ Je réponds que quelques-unes de ces teintes
seraient, en différens dégrés, preportionnées
arithmétiquement , mais elles n’approcheraient
pas assez du pur noir ; car, par exemple, le
semi-ton mineur, qui aurait vingt- quatre par-
sies de noir et vingt-cinq de blanc, ne serait
pas si noir que le diapason, pour lequel le
blanc et le noir sont en égale quantité ; et ici
le blanc surpasserait le noir d’une partie de
plus, et par comséquent ne garderait aucune
proportion harmenique ; car les hexacordes
jsexaient plus éloignés du diapente et du dia-
pason, qui sont leurs teintes voisines en des-
tendunt et e momtant, que le diapente duw
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diatessaron , et le diatessaron dudit -ton, quni
sont des tous entiers. Enfin, [ ré sol, qui est
le noir tout pur, et son semi-ton supérieur.,
seraient plus éloignés 'un de Vautre que celui ci
de la cinq, méme de la huit, ce qui est im-
possible, et par conséquent de nul nsage dans
Pharmonie chromatique.

Seconde objection.

Si I’on mettait I'excés au noir en mélant pour
le diapason deux parties de moir avec une
de blanc, ainsi du reste, la méme chose ar-
riverait comme dans’la premiére demande par
le noir et par le blanc, et les teintes les plus
hautes seraient les plus noires; par exemple,
vingt-quatre parties de noir et vingt-quatre
parties de blanc, une partie de noir et une
‘de blanc, font une méme teinte; si vous
ajoutez & chacune une partie de noir, il est
clair que la teinte d’une partie de noir‘et une
de blanc sera plus noire que celle de vingt-
quatre de noir et vingt-quatre de blanc; ainsi
le diapason qui aurait deux parties de noir et
une de blanc serait plus ncir qui les teintes
inférieures, ce qui renverserait tout l'ordre.

Troisiéme bbjectio;z.'
Celui qui aura du noir plus profond fud
ait plus de corps, et du blanc *)lus pur, fera
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des teintes qui ‘auront plus de distance entre
elles, et par conséquent tout le monochrosme
plus de profondeur; et, aprés tout, il sera
incertain lequel sera le véritable.

Je réponds que la méme chose se peut ren-
contrer aux monochordes; car si la corde est
plus longue elle donnera plus de profondeur
au son, et le contraire arrivera si elle est plus
courte; mais dans cette inégalité de cordes, le
son de chacun de ces monochordes garde la
méme proportion entr'eux, quoique ceux de
la plus petite corde n’en aient peut-étre aucune
avec ceux de la plus grande; ainsi en sera-t-il
de la teinte de plusieurs monochrosmes dont
le noir et le blanc seront de différentes pro-
fondeurs. Si donc le noir était assez profond
et le blanc assez clair pour qu’aprés avoir fait
quatre diapasons, il y efit eneore beaucoup
d’intervalles entre la derniére teinte et le blanc,
on pourrait en faire cinq a six. Au reste pour
rendre le monochrosme plus juste et plus as- .
suré pour la pratique, il faudrait que le noir
et le blanc fussent égaux en corps, également
broyés et mélés d’huile.

Quatriéme objection.

On dira que les couleurs se ternissent et
s'altérent, avec le temps, inégalement ; les
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unes se soutiennent mieux que les autres, et
qu'ainsi c’est en vain qu’oh les mettra dans
ces proportions harmoniques en peignant.

Je réponds que cette inégalité est un défaut
de la matiére et non de 'art, qui ne dispense
pas le peintre d’en observer les régles. Il en
est dc méme d’une composition de musique
qui peut &tre chantée par des voix qui ne sont’
pas justes; ccla ne dispense pas le musicien
d’observer exactement les régles de son art,
et il ne s’ensuit pas qu’il soit inutile.

Cinquiéme objection.

On peut encore demander, aprés avoir fait
quatre diapasons ou plus §'il est nécessaire,
si le dernier diapason n’est éloigné du blanc
pur que d’un ton, ce qui semble devoir étre.

Je réponds que comme au monochorde, on
ne monte pas jusqu’a laign absolument, vu
qu’il reste toujours des divisons a faire 2 I'in-
fini, de méme au monochrosme on ne monte
plus jusqu’au clair absolument, puisqu’il reste
.encore & chercher un blanc plus pur; ainsi
servez-vous du plus pur que vous pourrez vous
procurer, vous aurez au. bout de quatre oun
cinq, tout au plus six diapasons, une teinte
assez claire pour tous les modes; ou bien si
vous voulez faites deux monochrosmes, en I'un

desquels
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desquels vous commencerez par le pur noir 3
dans l'autre la teinte la plus noire sera, si
vous voulez, le diapason ou le dis-diapason.

. du premier, ce qui aura: le méme rapport ou
le méme effet qu’un grand et un petit orgue ,
ou une basse et un dessus-de - viole dans la
musique ; enfin quand bien le blanc pur serait
beaucoup éloigné du quatriéme, diapason , il

_lui est néanmoins consonnant, etavecles autres
teintes qui lui sont consonnantes.

Siziéme objection.

Aprés qu'un peintre aurait fait ainsi ce mo-
nochrosme, il pourra, en se servant toujours
des mémes couleurs , établir quelques principes
.pour lui, mais qui seraient inutiles & tout
autre, §'il n’a des couleurs d’égale force.
~ Je réponds qu'encore qu'il se trouvdt une
telle différence entre les couleurs dont les
peintres se servent ordinairement,. quelle
obligedt & quelques précautions particuliéres,’
cette - étude néanmoins pourrait &tre. utile A
plusieurs, parce qu'au moins elle donne des
principes ¢qui peuvent aider dans les études
particuliéres que chacun sera abligé de faire.

S eptzéme objectzon.

On pourraxt enfin objecter qu'on n’a P”
I
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sulvi en cette division du monochrosme Ia divi<
sion que les musiciens font du monocorde
chromatique.

Je réponds que la division du monocorde
chromatique  n'étant pas suffisante pour faire
mne bonne composition harmonique ( de 'aveun
méme desmusiciens ), on a suivi la plus propre,
la plus utile et la plus connue; et , pour satis-
faire 4 toutes les objections, voici ce que on
pourrait faire pour avoir ce monochrosme
devant les yeux , et s’en servir commodément.
1l fapdrait avoir. une toile ou vélin imprimé
bien uniment, de la longueur dwun clavier,
de clavessin , ou plus si vous le voulez, sut
lequel vous marquerez sur un cdté les tous
ches de la méme largeur qu’elles sont au cla-
vier : vous pouvez méme y ajouter les lettres
de la gamme. De toutes les sections des touches
tirez des lignes paralléles sur la largeur de
1a toile, et laissant sur le devant seulement
la place des touches, coupez ces paralléles par
d’autres tirées sur la longueur de la toile,
qui vous donneront des petits quarrés dans
lesquels vous mettrez les teintes suivant ordre
des touches, mettant dans les espaces qui ré-
pondent 4 la touche la plus basse, du noir
le plus obscur , puis mélant du blanc le plus
pur avee le méme noir, yous remplires tous
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les espaces qni sont sur le long du clavier,

jusqu’a 4, 5 ou 6 octaves des teintes, que vous

composerez suivant la méthode précédente.

Quoigue ce monochrosme de blanc et de noir

piit suffire pour trouver les dégrés proportion-

nels des autres couleurs, en les mettant 3

Yunisson des teintes dont on voudrait compdser

Pharmonie chromatique , on peut les disposer

3 cet effet sur les rangs entre le blanc et le

noir qui sont aux deux extrémités, savoir : au
second rang les jaunes, au suivant les rouges,

aprés les verts, les bleus, et ainsi des autres
couleurs. Voild en général le moyen de trouver
et connaftre les dégrés proportionnels des cou- -
leurs entr’elles, et entre le blanc et le noir,
ce qui est ce qu'on appelle leur amitié, leur
sympathie ou leurs intervalles; ou bien dispro-
portionnels, qui est ce quon momme leur
inimitié ou leur antipathie.

Ja
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DES DIVISIONS HARMONIQUES
DU MONOCHROSME ‘

Par rapport a celles du Monocorp 5.

DE méme que pour trouver les raisons et
proportlons des sons, les musu:xens ont inventé
leur monocorde , qui est un instrument de fi-
gure oblongue, monté d’une seule corde, par
les divisions de laquelle on trouve les conson-
nances et les dissonnances qui sont en méme
proportion que les espaces qui les donnent;
ainsi pour trouver les proportions des inter-
valles des couleurs, on peut, en imitant cet
artifice, supposer le noir et le blanc qui sont
dans la peinture, comme le grave et l'aign
dans la musique, pour représenter les deux
extrémités de la corde avec son étendue, et
par les mélanges proportionnés de ces deux
‘couleurs trouver leurs dégrés consonnans et
dissonnans, en suivant les raisons des nombres
comme dans la division du monocorde.

De méme encore qu'on a renfermé le grave
etl'aigudela musique dans I’espace ou ’étendue
de quatre-octaves ou diapasons, qui suffisent
pour faire toutes sortes de compositions, on
peut aussi faire quatre diapasons de noir et
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de blanc, qui pourront suffire pour peindre
toutes sortes de tableaux. Posoms donc le noir
le plus profond au lieu du grave, et que le
blanc le plus pur soit comme l'aigu.

La huitiéme.

Pour trouver le diapason sur le monocorde,
on divise toute la corde en deux parties
égales, dont 'une étant en proportion double
' avec toute la corde, rend cette consonnance.
Ainsi pour trouver le dlapason au monochrosme
je méle autant de noir que de blanc, ce qui
"me donne une teinte qui -tient le milieu entre_
ces deux couleurs, et est en.proportion double,
comparant lintervalle qui est entr’elle et I'une
des extrémités, avec toute l’étendue du noir
et du blanc. :

La cinguiéme;.

Le diapente a la prbportion sesqui-altére ,
comme de 2 A 3; cest-a - dire qu’en divi-
. sant toute la corde en trois parties égales,
et mettant le chevalet entre la premiére et
les deux autres, l'espace de ces deux étant
pmce on entend le diapente de toute la corde;
ici je méle deux parties de noir avec une de
blanc, et je vois le diapente de toute la corde,
qui est aussi en proportion sesqui-altére, puis-
que tout I'espace entre le blanc et le noir est

) 13
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divisé en trois parties, dont je mets deux
de noir et une de blanc.

.

La quatriéme.

Le diatessaron est la proportion sesqui-
tierce, comme de 3 A 4. Pour le trouver an
monocorde on divise tonte la corde en quatre
parties égales, et on met le chevalet entre
la premiére et les trois autres; pingant I’es-
pace de ces trois parties, vous entendez le
diatescaron contre toute la corde : ici je sup-
pose I’espace total du noir ou du blanc divisé en
quatre puis je méle trpis parties de noir avec
une de blanc, et je vois le diatessaron, qui
est en proportion sesqui-tierce, puisqu’il con-
tient trois parties de noir , et que tout I’espace
est de (uatre parties.

La tierce majeure ou diton.

Lediton ala proportion sesqui-quarte, comme
de’ 4 4 5; c'est-a-dire qu’en divisant toute la
corde en cinq espaces égaux, et mettant le
chevalet entre un et les quatre autres, si vous
prhcez cet espace dé quatre, vous entendez
le diton' de toute Ja corde. Amu divisez tout
Péspace du noir au blanc en cing parties égales,
desgrelles vous mettrez qu-.'-t'e'de noir avec
une de blanc, et vous verrez le diton en pro-
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portion sesqui-quarte , puisqu’il a quatre parties
de noir, et que tout l'espace est de cing.

Mineure ou semi-ton.

. Le semi-ton a la proportion sesqui-quinte,
comme de 52 6; c’est-a-dire que si vous divisez
toute la corde en six parties égales, en mettant
le chevalet entre la premiére et les cinq autres;
leson de cet espace fait de cinq fait entendre le
semi-ton de celui de toute la corde ; de méme
en-divisant tout I’espace du noir au blanc en
six parties égales, si vous mettez cinq parties
de noir et une de blanc, vous verrez le semi-
ton qui est en proportion sesqui-quinte, puisque
dans cette teinte il y a cinq parties de noir
et une de blanc, et que tout I’espace est de six.

La sixiéme majeure,

. L’hexacorde majeur a la proportion sur bi-
partiente trois , comme de 3 3 5; c’est-a-dire
qu'en divisant toute la corde en cinq parties
égales, et mettant le chevalet entre les deux
premiércs et les trois autres, le son de ces trois
vous donne I'hexacorde majeur de celui de
toute la corde. Ainsi en supposant tout I’espace
du noir au blanc divisé en cir/q parties égales ,
mettez trois parties de noir avec deax de blanc
et vous verrez 'hexacorde majeuf en propor
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tion sur bi-partiente trois, qui a trois parties
de noir contre les cinq de l’espace total.

Mineure.

L’hexacorde mineur a la proportion sur
tri-partiente cinq , commede 5 48 ; en divisant
toute la corde en huit parties égales, et mettant
le chevalet entre les premiers espaces et les
cinq autres, si vous pincez cet espace de cing
vous entendrez I’hexacorde mineur contre toute
la corde ; de méme divisant ’espace du noir
au blanc en huit parties, si vous mettez cinq
parties de noir avec trois de blanc, vous verrez
Thexacorde mineur en proportion sur tri-par-
tientecinq, puisque I'espace total étant dehuit
partiés de noir, cette teinte n’en a que cing.

La seconde majeure.

Le ton majeur a la proportion sesqui-octave ,
comme de huit*a neuf; en sorte quesi vous
divisez toute la corde'en neuf parties égales,
mettant le chevalet entre la premiére partie
et les huit autres, cet espace de huit étant
pincé rend le ton majeur au-dessus du son de
toute la corde : divisez donc tout I'espace du
noirau blanc en neuf parties égales ; mettez-en -
huit de noir avec une de blanc, et vous aurez
le ton majeur en proportion sesqui-octave,

P S
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puisque vous mélez huit parties de noir avec
une de blanc, et que tout I'espace est de neuf.

Mireure,

Le ton mineur a la proportion sesqui-neu-
viéme, comme de g 4 10: divisez donc toute
la corde en dix parties égales, et. mettez le
chevalet entre la premiére et les neufautres ;
cet espace pincé donnera le ton mineur au-
dessus du son de tolte la corde ; ainsi , divisant
tout I’espace du noir au blanc en dix parties
égales, si vous mélez neuf parties de noir avec
une partie de blanc, vous verrez le ton mineur,
qui est en proportion sesqui-neuviéme avec le
noir , puisque tout l'espace étant de dix par-
ties , cette teinte en contient neuf de noir et
une de blanc.

Le semi-ton majeur.

Le semi-ton majeur a la proportion sesqui-
quinziéme y comme de 1524 16 parties égales :
mettez le chevalet entre Ja premiére etla quin-
ziéme restante , 'espace de quinze vous donnera
le semi-ton majeur ; de méme divisez ’espace du
noir en quinze parties égales, si vous mélez
quinze parties de noiravec une partiede blanc,
vous verrez le semi-ton majeur , qui est en pro-
portion sesqui- quinziéme avec le noir, puisque
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tout I'espace étant de seize parties, cette teinte
en contient quinze de noir et une de blanc.

Semi-ton mineur.

Le.semi-ton mineur a la proportion sesqui-
vingt-quatre , comme de 24 3 25: mettez le
chevalet entre la premiére et la vingt-quatriéme,
I'espace de vingt-quatre vous donnerale semi-ton
mineur ; divisez ’espace du noir en vingt-quatre
parties égales, si vous mélez yingt-quatre parties
de noir avec une partie de blanc, vous verrez
le semi-ton mineur, qui est en proportion sesqui-
vingt-quatriéme avec le noir, puisque tout
Iespace étant de vingt-cing, cette teinte en
contient vingt-quatre de noir et une de blanc.

Comma.

Le ton se peut encore diviser en des parties
plus petites qu’on appelle comma : le majeur en
a 1o, le mineur g, et le dixi¢me comma , dont
le majeur surpasse le mineur dans la propor-
tion de 8o a 81.
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Dk la nature et des propriétés des modes.

_A.rnis avoir parlé de ’harmonie-chroma-
tique, des différens modes de musique qu’on
peut adapter A la peinture, et des expressions
de passions qui leur sont particuliéres; aprés
avoir établi la proportion harmonique, je crois
devoir y ajouter les propriétés de ces modes,
et la maniére dont on peut les employer dans
la peinture.

Les anciens musiciens déﬁmssalent le mode
par une certaine liaison et progressmn de sons
harmonieux graves et aigus, qu'ils ont ainsi
distingués. :

Ces modes, par leurs différentes composi-
tions, inspiraient aux hommes différentes pas-
sions. En effet, personne n’ignore le pouvoir
que la musique a eu de tout temps sur leurs
humeurs , et quel changement elle opérait sur
leurs esprits, ce qui nous est confirmé par
divers historiens. ’

La peinture peut avoir ce méme avantage,
car on ne raconte pas moins d’effets prodi-
gieux des ouvrages des anciens que de ceux
des musiciens : or, comme ’essence du mode
ne copsiste pas seulement dans V'invention et
dans la progression des chants harmonieux,
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mais aussi dans les mouvemens qu'on leur
donne, de méme les peintres ont étendu la
signification du mode sur toutes les parties
de leur art, et par une certaine disposition des
objets propres A recevoir la lumiére et les cou-
leurs d’une maniére et en des proportions con-
venables au sujet que I'on traite ; en un mot,
c’est un certain caractére général répandu sur
toutes les parties d’un tableau, conforme 4 la
passion qu’on veut exciter ; enfin pour en faire
. une définition particuliére & la chromatique,
le mode est la liaison et ’assemblage de plu-
sieurs couleurs harmoniques, ou une suite de
couleurs agréablés du’ clair a lobscur, et de
I'obscur au clair. C’est aussi la forme et I'ordre
qu'on tient dans le m8lange des couleurs, lequel
consiste A commencer, continuer, lier et finir
I’harmonie par de certaines teintes affectées
3 chaque mode, et qu'on peut appeler teintes
essentielles du mode, et qui, comme les ca-
dences régu.héres , forment une certaine conclu-
sion d’harmonie qui se fait lorsque plusieurs
¢ouleurs viennent se terminer sur une teinte
que Peeil et Desprit semblent attendre natu-
rellement : ¢’est ce qu’on entend par les termes
de repos, et elles sont irréguliéres si elles sont
composées de teintes opposées & celles affectées
au mode qu'on a choxsx.
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Jecrois devoir , & ce sujet, répéter ce que j’ai
dit ci-dessus sur les modes , pour en faire une
application aux définitions que je viens de
donner.

On ne s’est servi long-temps que de trois
modes , savoir : le dorien, le phrygien et le
lydien. Depuis on les divisa en sept qui
sont le mixolydien, le lydien, le phrygien,
le dorien, le sous-lydien, le sous-phrygien,
le sous-dorien, qui naissent des sept espéces
d’octaves. Enfin, on les a multipliés jusqu’a
douze, en divisant les octaves harmonique-
ment et arithmétiquement. .

Lorsqu’on les divise harmoniquement, c’est-
d-dire quand la 5 est sous la 4, comme CGC
ut sol ut, elles produisent les six modes au-
thentiques ou principaux, qui sont :

I. L’ionien, qui a la premiére espéce d’oc-
tave de C A C, divisé harmoniquement par G,
et finit en G; ces teintes essentielles ou régu-
liéres sont C, E, G, C. Il peut &tre transposé
par b mol de Fa f divisé en C, et finiren F,
et alors ses teintes réguliéres sont F, a, c, f.
Ce mode est propre pour les choses gaies.
Lucien I’appelle plaisant et agréable ; d’autres,
humble, doux; d’autres, propre 3 exciter la
dévotion et le zdle de la gloire de Dieu : c’est
le plus en usage dans la musique moderne,
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IIL. Le dorien a la seconde espéce d’octave ,
qui est de D a d; il se divise en' a, et finit
en D. Ses teintes réguliéres sont D, F,a,d;
- transposé il est G & g, se divise en d, et finit
en g, g. Ses teintes réguliéres sont G, b, d, f.
Ce mode est propre pour les choses graves et
magnifiques. Lucien l'appelle grave, divin,
excitant & 'amour de la sagesse et de la piété;
c’est pourquoi Platon n’admettait en sa répu-
blique que ce mode pour la musique, comme
étant propre a retenir les esprits dans la mo-
destie et la gravité. .

" V. Lephrygien a la troisiéme espéce d’octave,
qui est de E & e; il se divise en g, et finit
en E. Ses teintes régulidres sont E G b e;
étant transposé il est de aaaa divisé en e,
et finit en a. Ses teintes réguliéres sont a, c,
cc, aa. Ce mode est propre pour les choses
pathétiques , religieuses et dévotes; il a, selon
Aristote, quelque chose de sévére et de mena-
cant ; d'autres disent qu’il est impétueux , em-
porté, tragique, et propre aux choses guerriéres,
qu'il emporte Pesprit et le met hors de soi.

VIL Le lydien a la quatriéme espéce d’oc-
tave, qui est de F & f; il se divise en G,
et finit en F. Ses teintes réguliéres sont F, a,
c, f; étant transposé il est de b 4 bb; il se
divise en f, et finit en b b. Ses teintes réguliéres
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sontb; d, f, bb. Ce mode est mélé-de gra-
vité et de gaieté : il est propre pour les.choseg
agréables ; d’autres I'appellent: doux, humble
et pitoyable. Platonrejettait lamusique lydienng
comme badine , folitre et molle. ... . .

IX. Le. nuxolydlen ala cmqmeme espécg
d’octave , qui estde G a.g il se divise ena,
et finit en G. Ses teintes réguliéres sopt, Gy by
d, g. Etant transposé de Ca CC, il ge.divise
en get finit en C. Ce made est propre aux
sujets .de trouble et de colére ; d'antres lg
font gai ; d’antres propre 3 exciter la - triss
tesse, ayant quelque chose de la ngue du.
dorien. )

XI. L’ceolien a la alméme espec& d’oetavc
a, a, an; il se divise en C et finiten 4. Ses
teintes réguliéres sont a, ¢ ,-¢, a a. Etant trans
posé de d & dd, il se divise en a et finit end,
Ses teintes réguliéres sontd, f; a;dd:. Cemode
#st propre pour exciter la dévotion,, et est:si
pathétique qu’on excellent ‘musicien , au rapr
port de Sermés , disait que #'il-suivait son’ inali~
nation il ne. composerait ‘que, de ce inode’;
d’'autres disent qu’il gst. doux et merveilldnsae
ment agréable. Les tables qu’on peut consniter
font voir la place de chacun de-ces miodes
au monochrosme , et l¢s différences. qm sont
entre eux pour le grave et Faigu,
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Au moyen de ce que les modes peuvent ttre

_ transposés une quarte au-dessus , ou une quinte

~au-dessous de leur situation naturelle, ce qut
est la -méme chose, ils prennent la forme d’un
autre ; ainsi I'ionien transposé prend la forme
du lydlen le phrygien de I'ceolien, etc.

Quand on divisé les octaves mathémanque-

j ment’, c'est-A-dire quand la 4 est sous la 5,
elies produisent les modes plagaux , qui sont

11, Le sous-ionien , qui a la cinquiéme espéce

’ d’octave, qui estde I' 2 G; il se divise et finit
par C. Ses teintes régulidres sontl’, C, E, G.
‘Etant trapsposé il est de C 4 C, et se dw:se
et finit en F. Ses teintes reguhéres sont €, F,
“a;, e. Il a les mémes propriétés que ‘son au-
thentique ; toutefois il n’est pas' si gai, et i
corrlge la mollesse de T'ionien par un peu do

gravité, - '

IV. Le sous-ddnen a la sixiéme espéce d’oc-
tave:de A A a; il se divise et finit en D. Ses
teintes réguliéres sont A, D,.F a. Etant trans-
posé il est deD a d, et se divise et finit en G.
Ses teintes régulidres sont D, G, b, d. Ce
‘mode est propre pour les choses tristes et sé-
rituses ; il a une gravité sévére. -

VI Le~ sous-phrygr.en a la septiéme espéce
‘doctave ,.qui est de § & *; il se divise et finit
en E. Ses teintes ‘ré.guliéreg sont b, E, G *..

Trans=
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Transposé, il est de E 3 e, et se divise et
finit en a. Ses teintes réguliéres sont E, 3 Ce
il est propre pour les passions tristes et pro-
fondes, et aussi les pleurs, les supplications
et les plaintes.

VIII. Le sous-lidien a la premiére espéce
d’octave ; qui est de C & c jil se divise et finit en
F. Ses teintes réguliéres sontC, F, a, c. Transe
posé, il est de F & f, et se divise et finit en b,
Ses teintes réguliéres sont F, b, d, f; il est
propre pour les choses pieuses; aussi I'ap-
pelle-t-on ordinairement le mode pieux : il a
souvent tiré les larmes de ceux qui ont senti
ses effets.

X. Le sous-mixolidien a la seconde espéce
d’octave, qui est de D a dj; il se divise et
finit en G. Ses teintes sont D, G, *, d. Trans-
posé, il est G & g, et se divise et finit en C.
Ses teintes réguliéres sont G, c, e, g; il est
encore propre pour les sujets de dévotion,
ayant une certaine gravité religieuse.

XII. Le sous-ceolien a la troisi¢me espéce
d’octave, qui.est de E A e; il se divise et
finit en a. Ses teintes réguliéressontE, a, c, e
Transposé, il est de A A a; et se divise et
finit en d. Ses teintes réguliéres sontA, d, f, a;
il estdoux, agréable, et propre aux louanges
de Dieu et des grands hommes.

K .
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Il faut consulter les tables des modes pla-
gaux, qui se trouvent dans les élémens de
‘musique de Dalembert. La transposition des
modes plagaux se fait comme celle des aunthen-
‘tiques, une quarte au-dessus du naturel , et alors
le sous-mixolidien prend la forme du sous-
ionien au naturel ; le sous - eolien , du sous-
dorien ; le sous-ionien, du sous-lidien, etc.

1l fauut, de méme, consulter la table des
modes plagaux transposés. '

On trouve quelque différence parmi les mu-
siciens pour les noms des modes ; car, quelques-
uns appellent I'octave qui est de b a *, mixo-
lydienne ; la lidienne, de Ca ¢ ; la phrygienne,
de D a d; la dorienne, de E & e,; la sous-
‘lydienne, de F A f; la sous- phrygienne, de
G A g, et la sous-dorienne, qui fait, disent-ils,
le mode locrois, de A A a; mais la premiére
application me semble mieux appuyée.

On voit que, quoiqu’il y ait sept espéces
d’octaves, il n’y a que douze modes, parce
que le sous-prhygien, qui est de § 4 *, ne
peut étre divisé harmoniquement, i cause du
triton et sémi-diapente qui s’y rencontrent;
et le lydien, qui est de F' a f, ne peut &tre
divisé arithmétiquement, & cause du * qui le
“diviserait; que les modes impairs sont- authen-
tiques, et les pairs sont plagaux ; que la finale
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de chaque mode est la teinte la plus grave
de sa quinte; que les modes authentiques ont
naturellement leur étendue jusqu’a l'octave
par-dessus la finale, et les plagaux une quarte
au-dessous et une quinte au-dessus ; que si
les uns ou is autres montent ou descendent
davantage ,#on les appelle abondans ou com-
posés, et, au. contraire, diminués, s’il n’ont
pas cette étendue; et quand ils 'ont juste on
. les appelle parfaits. Ils sont encore composés
lorsqu’on les méle les uns avec les autres, ce
qui arrive assez souvent, et peut faire un
‘bon effet. :

Quoique les musiciens ne se servent aujour-
d’hui que de huit modes, qu’ils appellent les
huit tons, il n’y en a toutefois aucun qui
n’ait reconnu douze modes différens, puis-
que les trois espéces de la quarte et les quatre
espéces de la quinte, se peuvent conjoindre
en douze maniéres différentes et légitimes;
mais aussi est-il vrai que les douze modes des
anciens se peuvent rapporter aux huit tons
‘usités. Les 1.6T et 2.¢ modes en C sol ut, se
rapportent au 5.¢ ton; les 3 et 4.¢ modes en
Dlaré, au 1.°" ton; les 5.¢ et 6.¢ modes en E
si mi, au 4. ton; les 7.° et 8.c modes en
F ut fa, au 6.° ton ; les 9.¢ et 10.® modes en
G 1é sol, au 8.° ton ; les 11.* et 12.° modes

K a
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en A mi la, au 3.¢ ton, comme on peut le
voir dans les tables qui contiennent les teintes
de chaque mode, dont les essentielles et les
régulidre sont marquées en bas : les autres
nombres qui suivent ceux des modes , marquent
les sept espéces d’octaves d’ou naissentles douze
modes. :
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DES MOUVEMENS,

Lzs musiciens divisent leur art en harmo-
niciue et arithmétique, et disent quela musique
" harmonique considére les sons quant au grave,
et quant a l'aigu, I'arithmétique, en tant qu'’ils
sontlongs ou courts, et qu’ils gardent un certain
ordre dans leurs mouvemens et dans leur durée,
car tout ce qui se fait par le mouvement est
sujet aux lois du temps, qui mesure tout.
On pourrait faire la m&me division de la -
chromatique, puisqu’aprés avoir considéré les
couleurs, quant au clair et & I'obscur, qui
font leur troisiéme dimension , elle les considére
ensuite dans la premiére, qui est leur longueur;
c’est-a-dire comme sujets au mouvemens de la
lumiére sur les objets qu’elle éclaire, lesquels
- étantdisposés pour la recevoir en de certains es-
paces proportionnés , sont convenables au sujet
. que V'on traite, font faire aux couleurs, déja
consonnantes, le méme effet que les sons pro-
duisent par leurs mouvemens accommodés aux
modes dans lesquels -ils seront composéds, et
en perfectionnent ainsi '’harmonie.
Celui-1a ne serait donc pas un pein.tre parfait,
qui ne saurait pas quel temps ou quel mou-
vement il faut donner aux couleurs qu’il as-

K 3
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semble dans son tableau, ou qui ne pourrait
pas juger si ceux qu’il leur donne sont bien
appropriés & '’harmonie et aux effets qu’il veut
‘produire ; et Ce serait en vain qu’il aurait mis
toutes ses couleurs dans les plus parfaits inter-
valles harmoniques de clair et d’obscur, si
leurs mouvemens n’y répondent : car, lor. =
qu'on dit, par exemple, que le mode ionien:
est gai de sa nature, cela ne veut dire autre
chose qu’il est propre & représenter les sujets
dans lesquels il y a de la gaieté, et si on
lui donne des mouvemens qui répondent 2
la nature de son mode, puisqu’on peut le
rendre aussi triste que le sous-phrygien, par
la fréquente répétition du mi et du si, qui lui
impriment un caractére de tristesse, et au
contraire le rend gai si on lui donne des mou-
vemens prompts et allégres. C'est pourquoi
Desermes dit fort bien que la nature des modes
des anciens, avec lesquels ils ont fait de si
belles choses et produit des effets si surprenans,
dépendait plutdt des mouvemens réglés et ac-
commodés & ’harmonie, que des autres choses .
qui en sont l'essence.

Le rithme des musiciens est un temps divisé
en parties' qui sont agréables a4 chanter, ou
une multitude de parties de temps qui gardent’
une certaine proportion entre elles.
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On pourrait dire la méme chose pour expli-
quer ces mouvemens dont nous parlons, que
c’est la lumiére divisée en parties qui sont
agréables & I'eil, ou une multitude de parties
claires ou obscures, lesquelles gardent une -
certaine proportion entre elles.

Or, suivant ce que nous avons dit, que toutes
les proportions ont le méme principe, il faut
conclure que la proportion de ces mouvemens
de la lumiére doit suivre les mémes proportions
de celles de I’harmonie ; ensorte qu'on voie
dans les espaces de lumidre et d’ombre, des,
proportions doubles, triples, etc., sesqui-
altéres , sesqui-tierces, sesqui-quartes, etc.

Quant 2 la suite ou progression de ces mou-
vemens, elle peut &tre par dégrés disjoints
ou conjoints, aussi-bien que celle des sons; on
peut les appeler conjoints quand les espaces
voisins de la lumiére ou de I'ombre croissent
ou diminuent par des intervalles prochains,
et disjoints , quand ils décroissent ou diminuent
par des intervalles éloignés, comme de quaite
et de quinte.

Cela ne doit pas sembler étrange, puisque
les mémes auteurs.que j'ai cités pour I’har-
monie des couleurs, parlent tout de méme
de celledeslumiéres , et Commasse , entr’autres,
dit qu’elles doivent étre distribuées de telle

K4
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maniére, que les corps étant disposés .conve-
nablement, elles y produisent cette harmonie
si agréable aux yeux des personnes qui en
connaissent l'artifice; et, en parlant de la
maniére d’éclairer des sept gouverneurs du
temple de la peinture, il dit que celle de Gau-
dence était d’étendre la lumiére par des espaces
larges et réglés ; celle de Mantegne était prompte
et en petits espaces, mais gracieux , et trés-
harmonieux.

C’est de cette dimension des couleurs, et de
ces mouvemens, dont I'académie de peinture .
a parlé si souvent , lorsqu’elle a remarqué cette
belle conduite des lumiéres et des ombres dans
les tableaux des plus excellens peintres mo-
dernes , comme, par exemple, du Titien , qui
avait pour maxime de faire de grandes masses
de jour et d’'ombre; du Poussin, sur la guéri-
son des deux aveugles, dont les lumiéres et
les ombres ne sont pas répandues par petits
morceaux , mais largement, etc. C’est aussi ce
qu'en a dit Dufresnoy dans son poéme de la
peinture, Enfin, tous ceux qui ont écrit de
la peinture parlent de ce mouvement propor-
tionné de la lumiére, qui fait de la longueur
des couleurs une des principales causes de
leur harmonie.

Il ne faut plus que régler les mouvemens
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pour les accommoder au mode dans lequel se
rencontre le sujet qu'on veut représenter ; et,
comme les musiciens se servent de mouvemens
prompts et allégres pour représenter ou exciter
la joie et la colére, de pesans et tardifs pour
exciter & la tristesse, de mols et languissans
pour les passions tendres et délicates, ainsi
le peintre peut presser ou éténdre plus ou moins
~ sa lumiére, la distribder par de grandes masses
ou par de plus petites, et leur donner diffé-
rentes progressions, selon le sujet qu’il veut
représenter et la passion qu’il veut exciter.
On pourrait ajouter ici quelque chose de la
seconde dimension de la couleur que nous avons
nommée largeur, laquelle se prend de leur
force et fierté , ou de leur douceur et faiblesse,
parce qu’elle suit naturellement la longueur,
et tient le milieu entr’elle et la profondeur,
dont elle aide et perfectionne I'harmonie ; car
ce n'est pas asSez de mettre les couleurs dans
des intervalles harmoniques par rapport an
clair-obscur, il faut encore reconnatitre si elles
doivent &tre employées dans I’harmonie avec
toute leur force.naturelle, ou si elles doivent
8tre rompues et tempérées par d’autres qui
diminuent de leur éclat. Il semble que c’est
une premiére considération A avoir ; de sorte
qu’ayant préva les couleurs desquelles on doit
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se servir dans la composition, avant que d'en
rechercher les intervalles harmoniques , on dis-
ccrnit si le mode du tableau demande de la
fierté ou de la douceur, de la force ou de la
faiblesse ; car ce serait une trés-grande erreur
de croire qu’on peut se conduire indifférem-
ment dans ces deux extrémités.

Il est facile de se persuader que les couleurs
peuvent avoir plus ou moins de largeur, et
qu’il y en a de beaucoup plus fiéres les unes que
les autres, soit que cela provienne des parties qui
les composent , soit que ce soit la lumiére qui
colore diversement les corps sur lesquels tam-
bent ses rayons, qui, s’y absorbant, absorbant
diversement, produisent des effets plus ou
moins réfractés, et fixent notre jugement 2 cet
égard. Sans entrer dans cette discussion, et
_en prenant le parti de nous en tenir aux effets
que nous ressentons a la vue des différens
objets éclairés plus ou moins, on en peut con-
clure que, comme dans la musique, on exprime
les différentes affections de l'ame par les di-
verses flexions de la voix, qui doit étre forte
et éclatante lorsqu’elle veut exprimer la colére,
le désespoir, et d’autres passions violentes ; et
au contraire douce, faible et languissante,
lorsqu’elles prennent un caractére opposé ; de
méme le peintre se servira de couleurs plus
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~fidres et plus larges lorsqu'il aura & repré-
senter un combat ou quelques scénes d’hor-
reur, que dans les sujets qui ne seraient que
tristes et lugubres, et dont les couleurs seront.
€teintes et mortes. _

C’est de cette largeur des couleurs qu’ont
paﬂé divers auteurs qui ont écrit sur la pein-
ture, quand ils ont employé les termes de
lumiére éclatante, fiére, aigue, etc., ou faible,
douce, suave et languissante , et auxquelles
ils assimilent les couleurs qui ont, par leur
essence , ces différens caractéres, ainsi que
nous ’'avons déja observé. Il est A propos, a
Yappui de ces principes établis, et pour arriver
a la perfection de I'harmonie chromatique,
de se servir de la méthode qu'ont employé
les excellens coloristes, en rompant leurs cou- -
leurs pour arriver A& une réunion qui fait le
charme de nos yeux, et nous conduisent déli-
cieusement 3 des tons voisins , et.qui, sans
cet artifice,, deviendraient trop contrastés oun
trop opposés. '
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DE LA CHROMATIQUE-PRATIQUE.

LA chromatique-pratique , qui répogd ila
mélodie des musiciens, est I'art de composer
et d’assembler harmoniquement les couleurs
selon les diverses espéces, et leurs intervalles
de clair et d'obscur , dans toutes sortes de sujets.
Cest alors que le peintre doit bien examiner
leur force réciproque, les consonnances ou
dissonnances qu’elles ont entr’elles, par leur
combinaisons, ce qu'il apprendra par le moyen
d’un clavier chromatique qu’il se composera.
Il doit aussi méditer les mouvemens et la pro-
gression qu’il doit employer dans toutes ses
compositions ; enfin, connaltre parfaitement
la nature et les différences de chaque mode,
afin de choisir celui qui sera le plus conve-
nable A son sujet. Plusieurs grands peintres,
pour éviter les distractions qu’ils pouvaient
avoir dans la composition de leurs tableaux,
avaient pris la peine de peindre leurs toiles
en blanc et noir, afin d’avoir moins de diffi-
cultés dans les épanchemens de lumiére et
d’ombre qu’ils dorinaient 3 leurs objets, et par
1A s’assuraient promptement de effet ; ils gla-
gaient légérement leurs ombres, revenaient
par des clairs fortement prononcés suivant leurs
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plans, et atteignaient le but qu'ils se propo-
saient. Cette méthode a beaucoup nui a la
conservation de beaucoup d’excellens ouvrages
faits par cette pratique. Beaucoup se servaient
- de fonds imprimés en rouge-brun; il y avait
moins d'inconyénient pour la durée des cou-
leurs, qui ne poussaient pas autant. Une autre
méthode employée par d’excellens coloristes
consistait & faire usage de fonds blancs en
détrempe , parce qu’alors I’huile se mélait avec
le fond, et laissait la couleur pure et sans
" inconvénient de pousser, ayant un dessous
qui n’occasionnait aucune fermentation , et
ne pouvait altérer la couleur. Cette pratique,’
2 la vérité, est trés-génante, parce que les
effets d’un tableau sont lents & se manifester,
et que le peintre, peu accoutumé a cette mé-
thode, n’appergoit pas assez vite les résultats
‘des couleurs qu’il applique, et qui ne se font
sentir qu'aprés que le tableau est, pour ainsi
dire, fini ; mais c’est alors qu’un artiste, jaloux
de sa réputation, doit avoir le courage de
vaincre ces difficultés et ses dégofits, et se
persuader que son ambition sera récompenséé
par ce que le temps n’exercera point de ces
ravages qui ont ruiné, et en quelque manidre
décomposé beaucoup d’excellens tableaux de
maitres. On pourrait particuliérement citer les
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tableaux de Rubens, qui avait adopté cette
méthode, et dont les ouvrages se sont main-
tenus 4 cet état de fraicheur qu’ils ont con-
servé depuis deux siécles, sans altération et
comme $ils sortaient d’étre faits. On pourrait
cependant encore se servir d’une impression a
I'huile en blanc mélé d’un ton de rouge-brun,
pour 8ter P’éclat du blanc qui fatigue trop l'eil
de V'artiste ; il acquerrait par 1 la faculté de
ne pas perdre de vue la composition de’ son
tableau, le mode qu’il a adopté, la force oun
la douceur qu’il doit donner, les couleurs
qui lui sont propres, les teintes qui servent
de passage, comme les cadences dans Ihar-
monie, & d’autres teintes plus fortes ou a des
lumiéres plus vives. '
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DE LA COMPOSITION
DES COULEURS.

L es régles que les musiciens emploient dans
la composition de leurs chants peuvent §’ap-
pliquer & la chromatique et emploi des cou-
leurs.

1.° Et en commengant par 'une des conson-
nances parfaites , qui sont 'octave et la quinte,
on peut dire qu’il faut que sur le devant du
tableau, ou au principal endroit de I’histoire
sur lequel on veut attirer I’eeil du spectateur,
les couleurs soient dans les consonnances les
plus parfaites. Cette premiére régle en comprend
une encore qui veut que I'on commence I’har-
monie par les notes de la plus grande valeur,
ce qui s’applique aussi & la chromatique, en
disant qu’il faut mettre sur le devant du tableau
les plus grandes masses de couleurs. L’une et
Yautre partie s’accordent avec ce qu’en ont dit
les auteurs qui ont traité de la peinture, en
parlant de la lumiére et des couleurs, dont
il faut que Véclat, la force et la beauté se
rencontrent dans les endroits qui doivent &tre
remarquables entre toutes les autres parties.

2.9 Il faut finir par une consonnance parfaite ;
c’est-A-dire, en chromatique, qu’il faut qu'aux
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extrémités du tablean, qui terminent pour ainsi
dire ’harmonie des couleurs, ils y soient aussi
en des consonnances parfaites; or, par les
extrémités du tableau, on peut étendre les deux
bouts de sa largeur (sur-tout lorsqu’il se trouve
des figures sur le devant), et méme les loin-
tains qui font I'extrémité selon sa profondeur,
et sont ordinairement la derniére chose que
Porr regarde.

La raison de cette régle et de la premiére,
est, qu’on juge principalement de la perfection
de 'harmonie par son commencement et par
sa fin, qui doivent, par conséquent, &tre trés-
agréables ; c’est par ]a qu'on connait le mode
dans lequel ’harmonie est composée, ce qui
ne se pourrait discerner si elle commengait
ou finissait par des. dissonnances ou des con-
sonnances imparfaites : toutefois, §il se trou- .
vait, dans ce cas, trois ou quatre couleurs
différentes & accorder, comme il peut arriver
dans les grandes compositions, on pourrait y
méler quelqu’une des consonnances imparfaites.

3.0 Il ue faut pas que deux consonnances
parfaites, comme deux octaves ou deux quintes
de ‘diverses espéces, c’est-a-dire en différens
dégrés de clair-obscur, se suivent immédiate-
ment ; cette régle a le méme fondement pour
la chromatique que pour la musique, et s’tend

généralement
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généralément & toutes les parties de la pein-
ture, en recommandant d’ observer une grande
‘yariété dans la disposition des figures , dans
leurs proportions, dans les mouvemens, les
contours, les ornemens et les couleurs : c’est
pourquoi aucun des écrivains rie I'a omise ; et
en effet, la nature nous montre cette agréable
variété dans tous ses ouvrages , et l’espnt la
demande dans tous ceux ‘de l’art, comme sx
cellé qu'il voit dans ceux de la nature lavaxc
accoutumé au <plaisir qu’il en regoxt.

De méme donc que la musique, encore que
Yoctave et la quinte soient deux excellens
accords, on défend de Jes répéter immédiate-
‘thent ;' parce qu’elles ne font pas de vanété 5
dingi; dans la’ chromatxque, deux COuleurs ne
doNent poi‘nt §¢ suivre dans la méme conson-
'nance parfaite pour la ‘Tn8mé raison.

4.0 Deut tonsonnantes parfiites ou 1mparl~
faxtes peuvent étre mises immédiatement l'une

aprés I'autre , pOurVu qu ‘elles axent dxff’érentes
raisons, ¢ est-&-dlre de majeur ‘et mineur, car
Se -semiton ‘faisant de la Variété dams’ I'ha-
monie , élfé ¢ en dev1ent plus. parfaite. '

n faut‘ ainsi tettre entre les couletirs bne
judiciense variété d’actords, pour en rendre
P*harindnie’ pliis belle’ ¢t plus* precxeuse Cest
pourquoi st ag faut pay e Gae aeux‘één-

L
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sonnances 1mparfa4te&p comme deux, trois, ox
§ix majeures ou mineyres, se trouvent immé-
‘diatement si elles procédent par mouvémem
"semblables c est a-dire, si elles montent toutes
deux vers le clalr ou descendent ensemble a
l’obscur, encore qu’elles passent en différens
.'degrés.b Co

Al faut evxter les umasons dans l’hannome
de peu de parties, parce qu 1ls e font pas
“de variété’, et. rendent lharmom,e ln81plde-,
‘ot que cette egahte de lumléres,, de couleurs et
d’ombres, est contrau‘e a lha.t‘qulle-;Toute-
?ms , comme dans la mu31que on:ne.peut fajre
chanter "de vo:x ). l’umsson dans les grandes
qomposmons , quand il est néces,salre ppunfau;p
‘une agréablémmoduiauon de méme. 1on ;pent
en chromathue, met,‘.re des cop}eurs, daqs ¢
‘méme intervalle ae clalr-obscur, guaqd on.lg
juge & prOPOS\poiu‘ rendre Lharmonie. Elus
dou¢e et plus agréable. o gieemng ool

5.° Il faut_observer, autant, qu.yl se. peuty
que les partles procédent par;mouyemens cong
tral,res, cest-a-dire que. si_'une-monte vers lg
‘clair, l’aut*e (Tescende vers lobscp,r, o
' 69.Cette régle estsencore une: ‘conclugion
tirée du prmmpe del la variété, 5 recqmmandéf
aanslla peinture,, auss1-bxen que dans la musique;

ﬂ faut éyiter les’ mouvemens chs; qints & tqutes

-t 4—«~c<-~0-

4
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les parties ensemble , mais il faut qu’elles pro-
cédent par mouvemens semblables, parce que
plus les intervalles sont conjoints, plus ils sont
naturels; nous voyons cela dans la nature, qui
ne passe jamais d'une extrémité & l'autre sans
quelquemilieu tempéré du mélange desdeux con-
traires ; d’ailleurs les moavemens disjoints rom-
pent, pour ainsi dire, ’harmonie, et lui 8tent
laliaison et lasuite quilarendent agréable.

Cette régle est de si grande importance, que
Léonard de Vinci la.répéte plusieurs fois ,
ainsi que Dufresnm en trois ou quatre endroitg
de son poéme.

On voit la méme chose répétée pluswurs fow
dans les conférences de Pacadémie , dans les
tables de Tetelin, et dans tous les écrivains
sur la peinture; néanmoins il peut se rencon- -
trer des sujets qui demandent des couleurs fidres
et des intervalles elmgnés ou disjoints : alors
il faut y apporter une grande considération
pour ne pas aller 3 Iexcés. :

7.0 Toute partie supérieure do,lt procéder
plus souvent par dé¢grés conjoints, ou par petits
:mterva,lles, que par les grands; mais les basses
doivent plus souvent procéder par grands in~
zervalles que par les petits. Cette régle peut
encore s'étendre A la longueur des sons, quidoit
étre plus grande a la partie basse qu'aux parties

La
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supérieures ; 'une et 'autre partie conviennent
fort bien A la chromatique, en disant que les par
ties largement et fortement éclairées ne doivent
jamais , comme les dessus dans la musique,
2tre traversées de fortes ombres , mais descendre
insensiblement par les demi-teintes dans les
ombres larges et étendues, lesquelles souflrent
tot dans quelques circonstances quélques
jours échappés. Clest ce qu'ont observé tous
les autres auteurs et savans artistes qui en ont
parlé. Quant i l'autre partie, qui concerne la
longueur des couleurs, on peut dire que, de
méme que les basses dans la musique doivent
procéder par des mouvemens plus lorigs et plus
graves, ainsi dans la chromatique les ombres
doivent étre plus étendues que les jours, et
formées comme des groupes et des masses qui
servent de repos 2 la vue. . '
On voit ces exemples dans les ouvrages des
savans peintres, dans lesquels les parties qui
regoivent de la lumidre sont guelquefois cou~
wertes de - draperies 1égdres qui forment de
petits plis, lesquels imitent le dessus de la
musique ; mais dans les ombres, les plis sont
plus grands et plus’amples; imitant ainsi le
repos et la gravité des basses. S
8.° Quand on passe d’une consonnance a
gne autre, il faut que ce s0it par la plus proche,

)
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afin d éviter les mouvemens éloignés, et rendre-
Pharmonie plus suave et plus agréable. Tous
nos auteurs ont encore fait cette remarque
sur les ouvrages des plus grands peintres. Du-
fresnoy, particuliérement, dit que les Véni-
tiens , entr’autres, ont eu soin d'observer
cette régle en introduisant dans leurs ouvrages
des parties largement et fortement exprimées.
9.° Il faut éviter de placer auprés de deux
couleurs consonnantes, des couleurs qui ne
seraient pas consonnantes avec Vune des deux;
car, quoiqu’elles le fussent avec une, la proxi-
mité ferait un mauvais effet et giterait I’har-
monie. Cette régle est encore plus nécessaire
dans la peinture que dans la musique, parce
~ quedans celle-¢i les sons s’évanouissent A mesure
qu’ils sont chantés, et ne laissent dans I'ima-
gination qu’une impression eonfuse, dans la-
quelle peu de personnes savent remarquer ces
. mauvaises relations de triton , de fausse gquinte,
d’octave diminuée ou superflue ; mais en celles-
12 les couleurs demeurent toujours devant les
yeux dans le méme ordre, et laissent ainsi,
toujours a 'esprit, la liberté d’examiner toutes
Yes parties de leur harmonie, qui doivent étre
tou]ours successives. ‘
Cest pourquoi il faut éviter dans presqre:
toutes le,s couleurs qui la compasent,, les moin-
L3
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dres dissonnances, si elles ne sont placées avec
tant d’art et de circonspection que, bien loin
d’en rendre I’harmonie, elles I’ augmentent en
la rendant plus agréable.
10.° 1l ne faut pas s’arréter trop long-temps
sur les teintes basses, ou sur les hautes du
mode, afin que les parties, touchant aussi celles
du milieu, ’harmonie en soit plus suave. Cette
xégle n’est pas opposée A celle de la peinture,
qui prescrit de faire de grandes masses de lu-
miéres et d’ombres ; au contraire, elle 'explique
et ]Ja rend plus claire, en avertissant d’éviter
Y'une et 'autre extrémité, soit en faisant des
jours si larges et si fiers qu’ils ne laissent
Ppresque point d’ombres, soit en étendant sk
fort les omhres que les jours en fussent offus-
qués ; c’est pourquoi il est nécessaire de dis-
~‘penser si bien la lumiére, qu’aprés avoir éclairé
fortement les principales figures du sujet, elle
se répande doucement sur les autres, et forme
successivement des espaces de jour et d’ombre
proportionnés & chaque corps, et a la place
qu’il tient dans la composition et dans laliaison
du tout ensemble; et de méme que dans le
dessin on place quelquefois des objets moins
agréables prés de ceux desquels on veut relever
Ja beauté, de méme dams la chromatique on
peut placer des dissonnances a propos, mais
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il faut que ce ne soit que dans de grandes com-
positions’ ‘et qu "elles y soient placées entre
quelques connaissances, et en petite quantité.
C'est ce qui a éié observé dans le tableau de
Vérondsc, représentant les noces de Cana,
o, pour faire remarquer au milieu d’une
aSSemblée considérable Jesus-Christ, il I’a re-
vétu d’une tunique rouge-vif et tranchant, au
milieu des groupes harmomeux qui sont dans
son tableau. ‘

Quant 2 ce qui regarde les mouvemens ou
la suite des espaces de lumiére et d’ombre,
plusieurs de ces régles y conviennent, et I'on
doit généralement observer de n’en pas mettre
de trop -petits de I'une auprés des grandes de
Pautre; ni encore des espaces égaux immé-
dxatement voisins, ce qui ressemble aux unissons
ou aux répétitions de la méme consonnance ;
mais il fautimiter la progression de ’harmonie,,
et sur-tout avoir égard 4 la nature du sujet :
car comme il s’en rencontre quelquefois qui
demandent des mouvemens disjoints en I'har-
monie, on peut aussi y observer la méme chose
en ce qui regarde le rithme.

Clest’ principalement dans les tableaux de
peu. de ﬁgures » que le peintre doit étre exact.
a lobservatlon de ces régles, car alors l'esprit
étant niolfts di»straxt par le peu de diversité

L4
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des couleurs, appergoit les moindres défants
qui, peut-8tre, ne paraitraient pas dans une
grande composition. En cela, on peut com-
parer les tatleaux de peu de figures aux com-
positions de musique qui se chantent i deux
‘ou trois voix, dans lesquelles il y a moins de
liberté d’user des licences qui sont permises
dans les compositions de plusieurs parties, et
qui sadaptent fort bien aux tableaux de plu-
sieurs figures, dans lesquels Pesprit ayant plus
de choses a considérer, il regoit une si grande
mulfitude d'idées, qu’il passe facilement par-
“dessus les dissonnances qu’il y rencontre, et
qui, par la maniére dont elles sont placées,
relévent et font mieux sentir la douceur et la
perfection des consonnances.

Je me suis un peu plus étendu sur cette
partie essentielle de la peinture, parce que,
dans les traités qui sont entre les mains de
tout le monde, leurs auteurs n’en ont parlé
‘que comme en passant et en glissant dessus.
En me résumant donc sur les principes que
j’ai exposés , je pense qu’il est des plus utiles de
se composer un clavier chromatique, afin de
pouvoir reconnaitre du premier goup - d'eil
Ies couleurs. qui sont sympauques ente elleu,
comme celles qui sont anupa.tquues 3 8insi, si
on ;oxgnmt le vert avec le rouge,. ils fqment
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une dissonnance insupportable ; par conséquent
lear mélange ferait un ton faux. Il n’en serait
pas de méme du jaune,.du bleu, de la laque,
qui font accord ensemble, et peuvent étre
employés en tout ou en partie dans le mode
ionien, qui est gai, ainsi que I’éolien; et suc-
cessivement les autres modes , en raison de leur
essence, seront composés de couleurs plus ou
moins graves ou plus ou moins profondes ;
c’est & lartiste intelligent de se conduire de
‘maniére 4 imiter la nature avec grace, et re~
cueillir les avis de tous les hommes sur qui
la peinture fait des sensations agréables. Jo
- conviens qu'il s'en trouve qui veulent faire
les entendus, en se prévalant d'une observation
juste qu’ils auront faite, veulent entrer, ainsi
gue le fit le cordonnier d’Apelle, dans de
nouvelles critiques sur des objets qu’ils ne
comprennent ou ne sentent pas ; mais alors
il faut simplement sg'arréter 3 ce qu’ils ont
“grouvé de repréhensible. De cette maniére., et
en recueillant de cité et d’auntre les avis- des
gens instruits, et ce qu'en ont écrit les bens
auteura, ilse fera, pour ainsi dive, un magasin
d'ol il ticera temt e qui Ini sera nécessaire

pour arriver 3 la perfectionide. cavart agréable
et mtéxessan:. -
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COMPOSITION, INVENTION.
Trorsrt2me P4RrRTIE.

ON g'étonnera peut-étre de ce que je n’ai

pas commencé & parler de cette partie de la

peinture, ainsi que l'a observé M. Depiles,

ou comme M. Dandré-Bardon, qui la fait pré-

céder le coloris; mais j’ai pensé quil n’était
pas plus présumable qu'on pfit composer un

tableau sans connaftre les principés du dessin
et du' coloris, qu’il le serait qu'un étranger-
qui viendrait en France pour en apprendre
la langue, vouldit débiter par faire des vers
frangais ; d’'un autre cdté, les génies propres
a se distinguer dans quelque art que ce soit,
ne peuvent y parvenir quautant qu’ils pos-
sédent les parties ou connaissances qui em
constituent ’essence : c’est alors que siirs de
leurs principes, ils peuvent se livrer a toutes
leurs pensées, et les exprimer sur la toile de
la maniére la plus convenable a leur sujet.
Quelque don cependant gu'ils aient regu de
la nature, ils doivent observer:dans toutes les
circonstances , la vraisemblance, le costume,
et faire un choix convenable de tous les objets
qui doivent entrer dans la composition d’un
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tableau : c’est de leur gofit et de leur juge-
ment, aidés de la lecture des meilleurs auteurs
en tout genre, qu’ils doivent attendre la réussite
de leurs ouvrages.

A cet effet, il est nécessaire & un pemtre
de connaitre les sources ol il peut puiser et
augmenter ses idées. L’ancien et le nouveau
Testament lui fourniront des sujets sublimes
et propres a inspirer la piété ; Homére ,
Virgile, Plutarque, le ‘Tasse, Milton, vien-
dront & son secolirs, pour traiter avec majesté
les sujets héroiques ;les métamorphoses d’Ovide ;
Yiconologie, ou la connaissance desattributs que
les payens donnaient a leurs dieux ou déesses,
aux demi-dieux, aux vertus et aux vices, lui se-
ront nécessaires pour les sujets allégoriques s
Anacréon, Horace, les églogues de Virgile, et de
nos jours Chaulieu, Gresset, Pope, Tompson, et
autres, lui en inspireront de gais etde champé-
tres. Enfin, par lalecture des bons auteurs, tant
poétes qu'historiens, il nourrira son espnt,
il se fortifiera le jugement, et se mettra a
portée de tracer judicieusement sur la toile
les faits historiques qu’il voudra représenter,
et, par des idées ingénieuses et relatives, les
indiquera aun premier coup-d’eeil. C'est ainsi
que Dandré-Bardon, entr’autres exemples,
rapporte que le Poussin, pour exprimer la
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maladie dont furent punis les Philistins, @
représenté, non - seulement les rats qui leur
furent envoyés , mais encore I'idole de Dagon
dans le temple d’Azor, renversée au pied de
TArche.

L’examen des ouvrages des bons maitres,
fait connaltre combien il est souvent essentiel
d’avoir recours a ce stratagéme, pour déter-
‘miner sur-le-champ le spectateur a reconnaitre
le sujet qui se présente 2 ses yeux. En vou-
lant m’étendre davantage suz l'invention, qui
fait la premiére partie de la composition, je
ne pourrais que retracer des exemples et des
préceptes que fournissent abondamment MM.
Félibien , Depiles, Dufresnoy, etc., que
j’exhorte les artistes & se procurer pour les
méditer, et profiter de leurs réflexions & ce
 sujet. Quant 2 la composition, qui se trouve -
‘intimément lide avec linvention, et qui est
propre & faire valoir les talens de lartiste,
je m’y arréterai davantage , et ticherai de faire
‘voir que C’est souvent de P'ordre et de I'arran-

gement qu’elle exige, que dépend le succds
d’'un ouvrage.
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DISPOSITION.

D 1sPOSER un sujct quelconque, n’est antre
chose que mettre par ordre les idées qu'il peut
nous occasionner, et I'exprimer nettement ; tous
les genres de peinture sont soumis & cette loi.
L’histoire, le paysage, le portrait, exigent une
€économie pittoresque, un style relatif 2 chacun
de ces genres; I'histoire sur-tout ’ abondante
en événemens de toutes espdces, fournit aux
peintres les moyens d’exercer leur génie. Veu-
lent-ils représenter quelques ba‘tallles parucu-
Tidres? Qu'ils jettent les yeux sur .celles de
Raphaél, Rubens, Lebrun; qu’ils examinent
la conduite qu’ils ont tenue. Dans le. tableau
de la victoire que Constantin remporta sur
Yempereur Maxence, Raphael falt voir le pre-
mier couronné an milieu de ses troupes, qm
poursuivent celles de Pennemi. On voxt 4 une
des extrémités du tableau, Maxence renversé
de dessus son cheval, sa couronne tombée
prés de lui; la richesse de ses habillemens
annonce sa dlgmté ‘On ne peut méconnai‘tre
le vainqueur , qui ést entouré de plusieurs sol-
dats qui portent loriflamme que Constantin
avait choisie pour l'enseigne de son armée ;
un groupe d’anges armés et soutenus dans les
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airs, semblent combattre avec lui, et préparer
la défaite générale des troupes de ’empereur
payen. Dans le désordre qu’occasionne néces-
sairement une ‘bataille, Raphaél réveille I’at-
tention du spectateur, en faisant paraftre sur
" le devant du tableau quelques combats parti-
culiers ; la fureur, le courage, se manifestent
sur le visage de chacun de ces guerriers; les
chevaux animés semblent aussi ne respirer
que le carnage; quelques-uns sont renversés
et entralnent avec eux leurs cavaliers, que
dautres soldats plus tranquilles retirent de
dessous eux, pour leur donner du secours.
'Quels mouvemens, quelles variétés d’ événe-
mens Rubeéns n’a-t-il point exprimés dans sa
bataille des Grecs contre les Amazones. Le fort,
de l’action se passe sur le pont de Troie; un
champ de bataille d’aussi peu d’étendue offre
nécessairement un spectacle qui fait frémir..
Les Amazonea, comme les Grecs , sont culbuté;
de dessus leurs chevaux, qui,. se trouvant en-
trainés de différentes maniéreé dans le fleuve
qui 'coule“a.u bas, attirent avec eux leurs ca-
valiers de l'un et l'autre sexe, qui méme en
tombant cherchent A venger leur mort prochaine
et inévitable. Des cadavres de femmes exposés
gur le bord du fleave , plusieurs flottant sur les
eaux, d’autres femmes enfin ayant a combattro

LY ~ o -



pE PeiNTURE 175

da fureur du soldat et des flots, inspirent un
Sentiment d’horreur mélé de compassion poar
ain sexe plus propre. 3 plaire qu'd combattre.
. Qu’on jette les yeux sur les batailles d’Alexan-
dre, par Lebrun; quels détails, quelles beautés
Ale s’y rencontrent point ! avec quel soin ce sa-
‘vant artiste n’a-t-il pas cherché 4 nous trans-
pporter dans ce siécle illustré par la naissance
des plus:.grands hommes en tout genre! avec
quelle fidélité n’a-t-il pas observé le costnme
«du temps ! On voit par Parchitecture dont-song
déeorées les portes de Babylone, 4 quel .poins
et art était parté. Les -senlptures du. ¢hatiog
d’Alexandre, qui.fait sob eatrée triomphatitey,
J;aralssent -&tre faites’ par. ~les . plus célébres
@rtistes ; les boucliers , les’casques ; sons égales
Juent.ornés- de leurs ouvrages ;.la .tichesseizs
da- variété. des habillembns. anngireent lesdif-
férens ordres. de soldats. qui -corhposaient Jes
armées. ‘La beauté du;-dessin , Pexpressioh
i se manifeste sur le; yisage des comhittasis;
da fureur, la crainte, la. douleur dont ¥s sont
aftectés. foriment des contrastes: intéressans g
. Aes scénes différentes de tous.les cbtéds.:Clest
@ar Lheureuse disposition des figures et deéj
groupes qu’ont introduits dans leurs tableaux
«ces . divins artistes, qu'ils ont fait valoir. Ieurq
ouvrages ; cest par de savantes oppositions,

~
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des contrastes frappans, des attitudes fidres
et terribles, qui ont fixé 'admiration des vrais
connaisseurs. Des sujets plus simples, plus
sublimes, se présentent-ils a exécuter, une
autre marche, un autre style doivent étre em»
ployés. Qu’on considére la transfiguration de
Raphaél, chef-d’euvre de ce peintre, sur-
nommé le divin, on verra avec quelle dignité
Jesus-Christ, élévé au-dessus de la‘montagne),
se trouve environné d’une gloire resplandis-
sante entre Moise et Elie, qui tous les deux
également élevés dans l'air donnent , par lenrs
attitudes , des marques de leur adoration. Les
Apbtres sur le haut de la montagne sont rene
wersés ou prosternés ;. il se cachent le visage,
ne pouvant soutenir I’éclat de cette lumiére
téleste qui entoure le Sauveur du genre humain,
- ‘Pour remplir le bas du tableau par une pensée
ingénieuse, le peintre a profité de ce moment
de gloire. du Sauveur, pour faire -opérer le
wirasle qu’il fit par la guérison d’'un démo-
niaque qui, par la contraction de ses membres
et des muscles de- son visage, décémpdse en
guélque maniére toutes les parties de son corps.
Un homme sur le visage duquel est peinte la
frayeur cherche & en modérer les mouverhens
plusieurs groupes divisés annoncent de diffés
rentes maniérgs U'admiration que leur oceas

sionne
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sionne cet évémement. Avec quelle sublime
simplicité ce mé&me peintre a-t-il composé son
tableau de la Sainte Famille! C’est particulié-
rement dans Vordre et la distribution des lu-
miéres répandues inégalement sur les figures
qui entrent dans ce sujet, qu’il a mis en’
usage un des préceptes les plus essentiels de
la’ peinture, et que recommande de pratiquer
Dufresnoy, qui compare, ainsi que le faisait
le Titien, les groupes des figures & une grappe
de raisin , dont les grains les plus élevés re-
coivent la lumiére la plus piquante, et Pombre
la plus forte; et au contraire ceux qui leur
-sont subordonnés en regoivent une moins vive),
et des ombres plus vagues et plus sourdes. Sur
le premier plan du tablean, on voit la-Sainte
Vierge qui, les genoux 3 demi-ployés, regoit
dans ses bras son fils qui s’avance vers elle.
La lumiére principale est répandue sur ce
‘divin enfant, qui parait la communiquer 2
toutes les figures qui sont autour ‘de lui. Sur
1a gauche du tableaw on voit Sainte Elisabeth
occupée A faire joindre les mains A son fils,
et lui faire connaitre la- soumission qu’il doit
a cet enfant précieux. Du méme cdté, et au-
dessus de Sainte Elisabeth , sont deux Anges,
dont un dans I’éloignement , et les mains sur
-la poitrine, regarde Pautre qui s’avance et
‘ M
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allonge les bras au-dessus de toutes les figures
pour répandre des fleurs qu’il a dans ses mains.
Sur la droite on voit Saint Joseph dans le fond
et médiocrement éclairé, qui, le coude appuyé
sur une table, et le visage porté sur sa main,
semble méditer sur cette scéne nouvellé et
intéressante. Qui ne serait effectivement tou-
ché de la grace, de la noblesse et de la beauté
du visage de la Sainte Vierge, qui regoit avec
une tendresse mélée de joie et de respect son
oher fils ; de 'acte d’adoration du fils de Sainte
Elisabeth, et des hommages que lui rendent
Jes deux Anges qui se trouvent participer a
cette scéne. A cette composition simple et
-sublime , Raphaél a joint cette pureté de dessin,
ces belles formes, ce gofit de draperies qu'une
étude constante de I'antique lui avait acquis, et
qui attire et fixe avec admirafion le spectateur.
Dans un genre différent et non moins in-
téressant, Rubens a représenté une descente
.de croix qui se voit & Anvers (*), et a choisi
le moment de la nuit ou les trois Maries,
Joseph d’Arimathie et les Apdtres, sont occu-
pés & descendre le corps de leur Maitre; et
pour le faire avec plus de facilité, et ne point

(*) Le tableau de la transfiguration de Baphael, ci-dessus
décrit , est maintenant au Musée a Paris, ainsi que la descente-
de croix de Rubens qui était a Notre-Dame¢’Anvers. Ces deulx
tableaux sont considérés comme leur chef-d’gguvre.
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occasionner le moindre accident, les Apdtres
se sont servi d'un drap blanc qui est étendu

" le long de la croix et dessous le corps du

Seigneur. C'est de la réflexion de ce drap que
Rubens a tiré toutes les lumiéres qui se ré-
pandent sur les figures, et se distribuent pay
échos sur les tétes des trois Maries qui sont
au bas de la ‘croix. Toutes ces figures, am
nombre de neuf, ne forment qu'un groupe
et un ensemble qui, par I'obscurité des dra-
peries , annoncent l'instant de cet événement.
Dans ce tableau, ou l1a douleur des trois Maries
est exprimée de la maniére fa plus touchante,
Rubens a mis sur le devant du tableau les con~
leurs les plus claires Marie - Madeleine est

~vétue d’une draperie verddtre, dont les lu-

amiéres piquantes, vives, et tirant sur lejaune,

la font tenir sur fe premier plan. Les draperies
des deux autres, dont 'une est brune-rou-
g'eétre, Pautre bleue-verditre foncée, servent
de fond 2 celle de la premiére. Sur la gauche
est Saint Jean dans une attitude pénible, et
qui soutient tout le poids du corps de notre
Seigneur, tandis que deux Apdtres au haut de

la croix, 'un avec les dents, I’autre avec une

main, tiennent le drap sur lequel couleet
est conduit des autres mains le corps d_'vESau-
veur. La draperie de Saint Jean est d’usiifouge
vif, Cette couleur, qui recoit le plus deréfrac-

~

Vs
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tion de lumiére, est cependant subordonnée
a celle de Marie-Madeleine, parce que le peu
de lumiére dont Rubens I’a rehaussée la fait
tenir en arriéré et sur un plan subordonné
2 cette premiére figure. On voit derriére Saint
Jean un des Apbtres vétu d’une draperie vio-
lette trés-brune qui descend de l'échelle. En
haut, et de chaque cdté de la croix, sont les
deux figures qui laissent aller le corps de notre
Seigneur, et vétues de draperies brunes, dont
celle & gauche est jaune foncé et plus claire.
Enfin entre l'une de ces figures, et du cbté
droit, un peu au-dessus de la mére de Jesus-
.Christ, sur le visage de laquelle est peinte la
plus pmfonde douleur, on voit Joseph d'Ari-
mathie vétu d’une riche draperie brodée et
rougedtre, qui aide et soutient dessous I’ épaule
ce méme corps que vienhent de recevoir
Saint Jean et les trois Maries. .
Veut - on traiter des sujets plus gracieux?’
Que I'on consulte la méthode dont se sont servi
PAlbane, le Guide, etc. : un pinceau tendre
et délicat, un choix de draperies légéres et
brillantes, dont ils ont vétu leurs figures, an-
mnoncent, du premier coup-d’il ,Ja gaieté qu 'ils
ont voulu répandre. Quels agrémens ce dernier
n’a-t-il pas répandus dans la toilette de Vénus,
-3 laquelle assistent les-Graces et l’Amt?ur! Des
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earhations fraiches, un pinceau léger et coulant,
une touche gracieuse et spirituelle, un dessin
~correct , des tétes admirables, concourent 2
égayer et rendre ce sujet des plus agréables
et des plus intéressans. C’est de cette maniére
que seront traitées les noces de Psyché, les
amours de Vénus et d’Adonis, ceux de Diane
et d’Endymion.
" Sagit-il de représenter des sujets allégoriques?
Il faut faire un choix judicieux des figures
symboliques que l'on voudra ‘admettre dans
la composition de son tableau, et éviter d’ad-
mettre dans les sujets sacrés des allégories pro-
fanes. De méme que les anciens payens ont
divinisé les vertus, les vices et autres senti-
mens, de méme on a personnifié dans la re-
ligion les vertus chrétiennes et les crimes &
qui on a donné des attributs. Ces symboles
peuvent étre admis dans les traits sacrés de
Thistoire. Dans les sujets ordinaires, on peut
admettre des figures symbohques et fabuleuses .
ainsi que I’a pratiqué Rubens dans ses tableaux
de la Galerie du Luxembourg, et dont Dandré-
Bardon'a donné une agréable et savante in-
‘terprétation dautant plus intéressante qu'il
y fait reconnattre l’mtellxgence et la manceuvre
que ce peintre a mises en usage pour opérer
" éette magie de couleurs, et ces oppositions
M3
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de lumiéres et d’ombres qu'il a répandues dans
Gette magnifique collection.

Dans Jles allégories simples, on doit exposer,‘

par le moyen des figures symboliques et d’une
maniére sensible, le sujet du tableau. Clest
dans ce genre que Rubens a traité le Temple
et le Jardin de ’Amour. Tout, dans ce ta-
blea'u\, annonce le pouvoir de ce petit Dieu.

Un groupe de figures de différens sexes,.
et situé au milieu du tableau, est occupé i
exécuter un congert : un enfant tient un livre.

et bat la mesure. L’nnpressnon la plus douce
se mamfeste sur le visage de chacun de ces
acteurs, dont l'intention est réveillée par un

événement qu’occasionne un gutre enfant qui

est venu se placer sur les genoux d’une des
‘Dames dont la, beauté justifie le choix qu'il a
fait. Un homme veut le déplacer, mais il en est
empéché par une autre Dame qui le fait tomber,
et par sa chiite fait spurire I'enfant malm\ Une
autre Dame cncore jalouse de cette preférénce_
accordée par I'enfant, vient ’agacer et cherche
A s'en venger. Une quatricme, sur lg visage
"de laquelle Y'jndifférence est peinte, veut en
vain résister au pouvoir de I’Amour qui s’ap-

proche d’elle et lui lance un de ces traits.’

Plusieurs autres groupes de figures qui se
sont séparées du concert, ont des entretiens
particuliers, et par leurs regards séduisans,
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expriment les sentimens de'’Amour, qui les
anime, et qui, du haut des airs, décoche sur
une des Dames qui écoute avec assez d'indif-
férence les protestations du cavalier qui est' -
auprés d’elle, un trait qu’il vient de tremper
dans la fontaine mystérieuse du bonheur qu’on
appercoit sur la gauche, et sur laquelle on
voit une Vénus debout, du sein de laquelle
découlent deux sources qui tombent dans un
bassin. Un enfant recueille cette eau et la
fait voir ; un autre la boit avec empressement.
Un paon , symbole de l'orgueil, vient boire a
cette fontaine, et fait voir que tout eéde au
pouvoir de PAmour. Deux Amours se voient
au haut du tableau; 'un prend le chemin d’uné
caverne obscure, et par le doigt qu il met sur
sa bouche, annonce le mystére qui régne dans
cet asyle; un autre cueille les fleurs d’un rasier
qui se trouve A l'entrée, et a dés ailes de pa-
pillon, symbole de l'inconstance. Au bas de
la fontaine on voit Rubens revenant de la
chasse, qui, surpris de ce spectacle, interroge
une Dame, qui, occupée €lle:méme, ne lui
fait aucune réponse ; une autre parait disposée
a le satisfaire, et A lni rendre ctompte de ce
quil voit. Au'milieu du tableau parait un
" Amour qui descend du haut des airs un
flambeau A la main. Dans le fond, sur la
M 4
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droite, on voit nn portique qui annonce le
Palais' de. 'Amour , aux deux cdtés duquel
‘sont deux Termes; et parmi les ornemens dont
il est enrichi, on voit deux aigles liées avec des
fleurs , embléme du pouvoir de I’ Amour : un su-
. perbe paysage et lointain terminent ce tablean.
Par une allégorie .aussi ingénieuse qu’a-
. gréable, le Poussin a dépeint les différens états
de la vie humaine : quatre femmes se donnant
- la main exécutent une danse au son' d’une lyre
touchée par le Temps; 'une désigne le Plaisir,
une autre la Richesse, une autre la Pauvreté ;
.une autre le Travail. Le Plaisir est couronné
- d’une-guirlande de fleurs ; la Richesse est vétne
d’abillemens précieux, sur lesquels éclatent 1'or-
et les perles ; la Pauvreté, demi-nue, est cou-~
ronnée de feuilles séches; le Travail, accablé,
semple se remuer difficilement, et, regardant
tristement la Richesse, parait implorer son
secours. Un petit enfant, assis ai bas du Temps,
tient une horloge de sable; un autre enfant,
3 l'autre bout du tableau, joue avec des
bouteilles de savdn , embléme du pen de durée
de la vie; un Terme & double face, placé
plus haut, représente le passé et I'avenir; au
haut et au milieu du tableau parait dans le
ciel le Soleil, qui, précédé de I'Aurore "et
_ suivi des Heures, par son cours continuel,
annonce ’écoulement de la vie.
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Par les exemples que je viens de donner
‘pour la composition et disposition des sujets
qu'on se propose de traiter, il est aisé de voir
que dans les grands morceaux d’histoire, soit
simples , soit allégoriques, il n’y a rien de’
plus avantageux que de disposer par groupes
les figures qui entrent dans un tableau ; de
faire contraster ces groupes les uns et les
autres, méme les figures qui forment chacun
de ces groupes. Le Poussin , le Tintoret ,
Paul Véronése, et d’autres peintrgs, en con-
naissaient tellement I'importance, qu ’ils mo-
delaient les ﬁgures de leurs sujets} les dispo-
saient ensuite, et choisissaient I’aspect le plus
avantageux , soit pour les oppositions d’un
groupe A un ‘autre, soit pour le choix qu'ils

- youlaient faire d’une distribution de lumiéres
et d’ombres la plus avantageuse, et diagona-
Jement exprimée, en faisant toujours exprimer
par des exagérations savantes le principal
groupe ou doit se trouver le héros, et afin
d’attirer I'ceil et Vattention du spectateur. Les
autres groupes qui seront subordonnés, soit
par leur obscurité ou enfoncement, soit par
des beautés inférieures, serviront i faire valoir
le groupe capital. Les uns oules autres doivent
avoir une expression convenable au principal
sujet. Quelques nuances différentes des senti-
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- mens analogues procureront une variété agréa-
ble, et formeront des oppositions de caractéres
qui sont dans la nature. Dans la Rébeccade
Coypel, les filles qui se trouvent avec elle sont
affectées de différens sentimens ; les unes sont
dans)’étonnement, les autres dans ’admiration;
d’autres paraissent s’éloigner d’un spectacle qui
les humilie ; d’autres, enfin , paraissent prendre
plaisir & la préférence qu'Eliézer lui donne
sur toutes ses compagnes.

@
»
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EXPRESSION.

L ES caractéres différens demandent, comme
je I'ai observé, une étude particuliére formée
sur les dessins et conférences qu’en a donnés

le Brun ; mais ils paraissent ici tellement liés,

quoique leur connaissance soit du ressort du

dessin, que je ne puis me dispenser de donner

les moyens d’exprimer plusieurs genres de pas-
sions dont on peut avoir besoin, etje suivrai
A cet effet Iordre qu ’y a mis Dandgé-Bardon.

11 divise les pa.ssxons en quatre prmcxpales,
savoir : les passlons tranquilles, les passions
agréables, les passions tristes et douloureuses,
Yes passions violentes et terribles. Les premiéres
ne changent et n’altérent point les parties du
visage ; les passions agréables font éléever les
parties du visage vers le cerveau; les passions
tristes laissent les muscles du visage dans une
inaction qui en émousse la vivacité; les doy-
loureuses tourmentent l’action des sourcils ;
les passions.violentes et terribles font incliner
les parties de la face et les affaissent du cdté
du ceeur. Dans les passions douces le sourcil
s’éléve sans violence; dans les plus féroces,
il s’incline forcément. Si le sourcil s'éléve par
son milieu, il marque les sentimens agréables ;

!
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g'il éléve sa pointe vers le front, il désigne
la tristesse et la douleur ; alors son milieu est
 tellerpent abaissé qu’il cache souvent une partie
de la prunelle. Dans ’admiration I'ceeil est’ un
peu plus ouvert qu’a l'ordinaire, le sourcil
un_peu plus élevé, la bouche entr’ouverte :
les autres membres peuvent concourir A cette
expression, et a cet effet les bras se rappro-
cheront du corps , les mains seront ouvertes, et
~les pieds seront serrés dans une méme atti-
tude. Cet exemple se manifeste dans quelques
figures du tableau de la Transfiguration. Dans
le désir, la figure se panche en arriére, ses
mains sont groupées sur son sein, sa téte et ses
regards sont fixés vers P'objet de ses veeux. Dans
la colére le frontest uni,. et sefroncedans les
parties ou les muscles sont en contraction ; le
sourcil g’abaisse dans le milieu, et se reléve
en pointe du coté de la racine, et, en.se
pressant , forme des plis de chair qui s’'unissent
a ceux du front; la prunelle étincelante se
cache en partie sous les paupiéres enflées,
les narines s’élévent, la pointe du nez se porte
en bas, les muscles, les tendons, les veines
du visage, se gonflent A 'excés ; la bouche,
moins ouverte du milien, le sera des cOtés
et quarrément : la lévre supérieure sera plus
grosse et plus renversée que linférieure. Le
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. mépris s'exprime par une figure qui se retire -
en arridre et présente les bras avec dessein de
repousser l'objet de son mépris. La frayeur
s’exprime par une figure qui se panche for-
tement en arriére, ses bras se roidissent en
avant, les mains sont ‘Guvertes, les doigts
écartés. Le désespoir se caractérise par un
homme qui s’arrache les cheveux, se mord le
poing, et fuit avec précipitation. Le coloris -
contritue de son cdté A l'expression de ces
mémes passions. Des lumiéres vives, des demi-
teintes suaves, des ombres tendres, de beaux
réflets, sont propres & exprimer les passions
agréables ; des lumiéres aigues, des masses
obscures autour des yeux, des ombres fidres
aux cOtés de la téte, les muscles et les os
fértement prononcés , porteront Pempreinte de -
la férocité.

Je “crois devoir ajouter au détail des pas-
sions ci-dessus décrites , des remarques extraites
de Félibien. Ce qui est laid et difforme dans
le front, aussi bien que dans toutes les autres
parties du visage , n’est point une marque d’une
inclination avantageuse. Si le frent est trop
grand , rond et découvert, il représente un
- menteur ; s'il est ridé et abattu sur les sourcils,
c’est la marque d'un homme cruel, tel que
Néron nous parait dans les médailles et dans
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les bustes antiques; s’il .est trop bas, il té-
moigne un esprit grossier ; §'il est trop long,
que le reste du visage soit de méme, et que
le menton soit court, c’est un signe de tyran-
nie et de cruauté ; maissi avec celd les sourcils
viennent A se toucher et & s’épassir auprés du
nez, c’est encore une marque .d’'un méchant
homme'; au lieu que si les sourcils sont mé-
diocrement épais, d'un poil délicat, brun et
bien arrangé, c’est le témoignage d’une com~
plexion modérée.

Les yeux bien fendus et brillans témoignent
une ame bien saine; au lieu que les gros vilains
yeux qui sortent de la téte, et qui semblent
tomber, ne signifientrien de bon. L’on tient que
ceux quiles ontde la sorte, sontordinairement
_ ou grossiers , ou impurs , ou paresseux. Les
yeux trop enfoncés dénotent un homme en-
vieux. Cenx qui sont serrés trop prés lun de
Pautre et vifs, représentent un homme cruel,
Un nez long et crochu est bon A figurer un
#ailleur, un avare, un traitre; mais les per-
sonnes qui ont le nez bien fait et un peu
élevé sur le milieu, sont pour I'ordinaire élo~
quens, libéraux et courageux. Celui qui a le
nez large, un peu enfoncé an milieu et relevé
par le bout, est d’ordinaire menteur, fier,
arrogant et cruel. Enfin on sait qu’il y a tant

«
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de parties différentes dans tous les visages,

qu’il serait mal-aisé de les rapporter toutes.
La bouche trop grande et ouverte, peut servir
4 représenter une personne remplie de mau-
vaises qualités. Au contraire, celle qui est
bien faite est la marque d'un homme secret,
modeste, sobre, chaste et libéral. Outre que
" les 1évres bien tournées servent 3 former une
belle bouche, elles sont encore un témoignage
de bonté ; et l'on a observé que ceux qui les
ont grandes et grosses, et qui celle de dessous
pend en bas, sont ordinairement loards et
étourdis , bétes , méchans et lascifs,, semblables
aux Satyres qu’on .peint avec une bouche de
la sorte ; et de m&me que le nez camus et
retroussé est la marque d’'un homme colére
et cruel, aussi le menton pointu représente
la méme chose. Les cheveux blonds témoignent
la délicatesse du tempéramment ; les roux ne
signifient rien d’avantageux. Si on veut repré-
senter quelque grand personnage avec les
marques d’'un homme fort et vaillant, on le
fera d’une taille droite et haute, les épaules
larges, l'estomac puissant, les jointures et
toutes les extrémités bien marquées, les cuisses
charnues, . les jambes assez pleines, les bras
nerveux, la téte ronde, et plutdt petite gue
grosse , le teint vif, les yeux brillans et bien

*a
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fendus, le front uni avec les autres parties
du visage, telles qu’elles sont exprimées dans
les belles proportions du corps humain, et
qu'elles soient convenables & sa condition et
A la nature de son pays. Un homme timide
et poltron, au contraire, aura les cheveux
mous et abattus , une faiblesse par-tout le corps,
le cou un peu long,la vue trouble, les épaules
serrées et ’estomac. petit. S'il faut représenter
un homme de qualité, il faut le faire d’'une
taille - haute et dégagée, telle quon la voit
dans la figure d’Antinoiis, la chair médiocre-
ment délicate, blanche et mélée d’un peu de
rouge, que les cheveux ne soient ni trop
plats ni trop frisés, les doigts longs, le visage
ni trop plein ni trop maigre, le regard gra-
cieux. Si on veut peindre un stupide, on doit
considérer que tels gens ont ordinairement-le
visage blanc et plein de chair, le ventre gros,
les cuisses puissantes, les jambes grasses, le
front rond, la vue égarée. Un homme fou
et méchant aura les cheveux rudes, la téte
petite et mal formée, les oreilles grandes et
pendantes, le cou long, les yeux secs et obs-
curs, petits et enfoncés, ou bien enflés comme
ceux d’un homme ivre qui vient de dormir,
avec le regard fixe, les joues étroites, et le
menton ou fort long ou fort court, tel qu'on

’ représente
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représente Siléne, la bhonche grande, le dos
un peu courbé, le ventre gros, les cuisses
et les extrémités des pieds et des mains dures
et pleines de chair , le teint pile, néanmoins
rouge au milieu des joues.

D’autres sentimens se présentent-ils & exés
cuter , c’est & l'artiste & faire le choix conve-
nable des attitudes qui concourenta ’expres~
sion du visage. Ainsi le Poussin, dans son ta-
bleau d’Hercule entre le Vice et la Vertu, I'a
représenté appuyant une main sur sa massue,
Pautre portée sur sa hanche, écoutant avec
attention le discours de la Vertu vétue avee
simplicité , qui, le bras élevé en haut, lui
montre avec le doigt le Ciel pour récompense
des bonnes actions, pendant que de l'autre
cdté le Vice, sous I'image d’une belle femme
richement habillée,, la bouche agréablement
entr’ouverte, les yeux languissamment et
amoureusement tournés vers lui , les bras
tendrement ouverts , semble Iappeler et
s’appréter & le recevoir. Combien d’autres
exemples ne pourrais-je pas citer sur I'expres-
sion qu'il convient  de donner aux figures
qu’on introduit sur la scéne; la variété des’
passions , les nuances de sentimens dont cha=
cune peut 8tre affectée, et I'effet que fait sur
le ceeur ou sur lesprit I’événement ou trait
- @’histoire que Von veut rendre , forment,
N
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en raison du plus ou moins d'intérét dont
on veut les animer , une telle complication,
qu’on ne peut la-dessus donner de préceptes
certains ; le génie, dans ces cas , n’est point
asservi A des régles connues ; c'est de lui
qu'on doit attendre le choix des affections
générales ou particuliéres qu’il jugera le plus
nécessaire pour rendre son sujet intéressant.

Je ne crois pas devoir m’étendre d’avantage
sur cette partie de la peinture, de laquelle j'ai
fait ensorte de donner une idée précise, en dé-
“taillant les différens genres de beautés simples

. ou allégoriques qu'on peut adapter aux scenes
et événemens qui s'offrent & présenter.

De la distribution des groupes, il résulte
des distributions de lumiéres ; leurs variétés,
leurs plans, suivront 'ordre , pour les dégrada-
tions, que j'ai établi dans la- perspective liné-
aire et aérienne ; c’est a lartiste intelligent a en
faire Papplication, et trouver les ressources que
Jui offrent le mélange et I'effet des couleurs; et
en s'occupant de la lecture des bons ouvrages
que j’ai cités, en conversant avec les personnes
de l’art, il augmentera ses connaissances , et
acquerra certaines finesses , certaines man-
ceuvres particuliéres et traditionnelles que les
écrivains ne peuvent ni communiquer , ni
rendre sensibles. '

e
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Discouv rs sur Darchitecture ct la sczlpo
ture, prononcé en séance publique de
la Socidté d’agriculture y arts et com-
merce du départemént d Indre et Loire.

LA peinture et la poésie ont été regardées
avec juste raison, par les auteurs anciens et
modernes zscninme deux sceurs qui se prétent
un mutuel; secours, et exigent de ceux qui
veulent se distinguer dans I'un ou dans l'autre
de ces arts un génie particulier.

Mon dessein n’est point ici de faire connajtre
les différens talens nécessaires pour arriver a
leur perfection, encore moins d’élever l'une
au-dessus de lautre; cette carriére a été par-
courue avec tant de succés par différens au-
teurs, quon ne peut rien y ajouter.

- Le but de ce discours est de marquer mon
étonnement de ce qu'aucun écrivain n’ait pas
jugé a propos de leur associer la sculpture et
Yarchitecture, qui ont avec elles de tels rap-
‘ports, que je ne pense pas quil faille moins
de talens pour exceller dans Pune ou l'autre
que dans les deux premiéres.

En censidérant les chefs-d’ceuvres de sculp-

' _ N 2
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ture et d’architecture qui nous restent des an-
ciens, qui peut n’étre pas convaincu que le
méme génie a dit présider A leur création ?

Je commencerai par la sculpture, qui, sans
le secours de la couleur, excite €n nous les
mémes sentimens que pourraient nous inspirer
les plus beaux tableaux. En effet, c’est d’aprés
les belles statues de ’antique que ce sont formés
leé'Raphaél, les Michel Ange, les Carrache,
les Poussin, et les plus célébres peintres de
Iltalie et des autres écoles; et ilvest tellement
reconnu qu’'on n'a pu atteindre:diztant de per-
fection, en peinture comme en sculpture,
que le Poussin n’a pu s’empécher de dire que
ces statues étaient autant au-dessus de Ra-
phaél, que Raphaél I’était au-dessus des auntres
peintres.

Il ne s’agit, pour se convaincre de cette
vérité, que de jeter les yeux sur les groupes
de Niobé , attribués 4 Praxitéle ; celni de
Laocoon (1), exécuté par Agésander, Poly-
dore et Athenodore de Rhodes; sur la Vénus
de Medicis, I’Antinoiis, ’Apollon du Belve-
dére, V'Hercule de Farnése , le Gladiateur ,
TAntin , et autres chefs-d’ceuvres de l'anti-

(1) bLe Laoccon , PApollon du Belvedére , et autres belles
statues antiques, orment mainteusnt le Museum de Pasis.
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quité, dont nous avons les descriptions dans
Pausanias.

Quels regrets ne doivent pas éprouver les
artistes, lorsqu’ils apprendront que le Jupiter
Olympien de Phidias, la fameuse Vénus de
Fisle de Scio, par Praxitdle, quon croit faus-
sement &tre-celle de Médicis, et I'Occasion,
par Leusippe, reconnus tous trois pour les
plus fameux statuaires de ’antiquité, existaient
encore & Constantinople au treiziéme siécle!

Quelle difficulté n’a pas A surmonter le sculp-
teur, qui n’a d’autres ressources que son génie
pour animer le marbre ou le bronze! '

Le peintre , par une infinité de moyens que
lui offrent les couleurs qu'il emploie, peut
davantage varier ses sujets, leur donner le
ton le plus convenable, et, §'il ne réussit pas
d’'une premiére fois, il peut, sans beaucoup
de peine, les retoucher, les refondre, et par
ces moyens leur donner Pame et la vie.

Le poéte, par la connaissance des termes
de la langue qu’il emploie, a la ressource de
‘les adapter au genre de poésie qu'il a A traiter.

Le sculpteur, au contraire , doit &tre sir
de son ciseau; la faute la plus légére, en al-
térant les formes de son ouvrage, lui enléve
sans espoir le fruit de ses méditations, et ce
n'est que par l'effort de son génie qu’il peut

N3
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faire en quelque maniére parler et marcher
le marbre oun la fonte, enfin inspirer le sen-
timent qu’il a\su exprimer, ct auquel on ne
peut résister au premier moment.

D’aprés ces observations, je pense qu’on ne
peut refuser a Iartiste sculpteur, et méme aux
graveurs anciens, dont il nous reste tant de
chefs- d’ceuvres, de les mettre sur la .méme
ligne, et les faire marcher de front avec les
poétes et les peintres. _ ,

L’architecture semble, aux yeux des per-
sonnes non instruites , ne pas mériter les éloges
-qui sont diis aux artistes qui se dévouent a
cette science aussi difficile que sublime. Je ne
pai‘lerai point du temps considérable qu’il faut
employer pour acquérir les élémens de ce bel
‘art, fondé sur des connaissances en géométrie,
en méchanique, et sur les différentes propor-
tions & obeserver dans les différens ordres qui
ont été adoptés par les anciens architectes grecs
et romains, et desquelles on n’a pu gécarter
sans en Oter toute la grace. . ‘

Cette étude immense devient quelquefois si
dégolitante , par Vassujettissement auquel il
est nécessaire de se conformer pour obtenir
la régularité de tous les membres qui font par-
tie essentielle et distincte de chacun des ordres
de l'architecture qui sont au nombre de cing,

.
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que celui qui se voue A -cette étude stérile a
besoin de tout le courage d’un véritable ama-
teur pour obtenir quelques succés.

Je me bornerai a4 faire remarquer que le
génie de l'architecte a besoin d’étre étayé,
. mon seulement de toutes les connaissances exi-
gées dans les différens arts que je viens de
comparer, mais encore de savoir se les ap-
proprier pour en faire usage dans les monu-
mens qu'il se propose d’élever; ainsi dans les
maisons ordinaires, comme prisons, portes
de villes, etc., susceptibles d’étre ornées de
colonnes, il emploie I'ordre Toscan, comme
étant le plus bas dans ses dimensions. L’ordre
Dorique s’applique ordinairement aux maisons
particuliéres ; quelquefois aux temples et pa-
Jais , lorsqu'il est surmonté par d’autres ordres
plus légers dans leurs proportions. 1.’Ionique
semble particuliérement affecté, par son élé-
_vation naturelle, A décorer les temples. Enfin
les ordres Corinthiens et Composites , lorsqu’ils
sont employés seuls, paraissent, par leur élé-
gance et la hauteur de leurs colonnes, desti-
nés aux grands édifices, aux arcs de triomphe,
et autres monumens distingués.

L’architecte ne doit-il pas savoir adapter &
la décoration, tant intérieure qu'extérieure,
le talent du peintre et du sculpteur pour en



200 PRINCIPES ABREGES

enrichir son ouvrage, soit pour y introduire
des tableaux convenables 2 I'ddifice qu'il éta-
blit , soit pour placer des statues dans des
niches, entre les colonnes, ou sur I’édifice
méme, et répandre, par de tels moyens, une
poésie muette et qui parle & ’ame ?

Le génie de I'architecte ne se fait-il pas
également remarquer dans d’autres objets d’a-
grément et de commodité, soit dans les théi-
tres, les bains publics, méme les ponts, sus-
ceptibles d’étre décorés d’ordres d’architecure?
Les théitres, sur-tout, n’exigent-ils pas de
sa part la connaissance des moyens & employer
pour faire diriger la voix qui déclame d’une
maniére différente de celle qui, par l'inflexion
du chant, soutenue par un nombreux concours
d’instrumens, doit arriver doucement et sans
confusion -4 loreille du spectateur? .

Combien d’occasions ne se présente-t-il pas
d’ailleurs pour exercer en tout genre le talent
de larchitecte, qu'on ne refusera pas <sans
doute, par toutes ces considérations, d’associer
aux poétes, aux peintres et aux sculpteurs!

Je pourrais ajouter aux comparaisons que
je viens d’établir, quelques réflexions sur l'art
de la musique, qui, dans lorigine des arts,
a contribué a les perfectionner; car on ne
peut se dissimuler que la poésie ancienne des
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Grecs, composée de plusieurs dialectes, ne
recevait d’agrémens que par le chant qui
était adapté pour chacune de leurs variations,
d’out nous sont venus les modes Dorien, Phry-
gien, Lydien, Ionien, et par suite les inter-
médiaires de ces modes qui, avaient porté au
plus haut dégré I'expression de la poésie com-
nusique. La peinture
art des secours inap-
exergaient la musique
ns d’exprimer les dif-
yyait que par des cou-
ure comme en dégra-
dation, ceux qui exergaient la peinture ont
employé dans leurs tableaux une telle variété
de tons de couleurs, qu'ils ont employé par
1a une harmonie convenable au sujet qu’ils
traitaient et déterminaient par de tels moyens
Villusion et le ravissement du spectateur.

La sculpture ne paralt devoir retirer les
mémes secours de Ja musique, sinon par des
rapports de convenance qui peuvent étre em-
ployés dans des bas-reliefs destinés & exprimer
des fétes et des danses, qui, par leurs mou-
vemens, différens, doivent annoncer, ou la
.gaieté, ou la gravité du sujet.

_ L’architecture semble devoir particuliére-
ment recourir & .cet art par la combinaison
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des moyens & employer pour les salles de spec-
tacles et de concerts, ainsi que je I'ai observé,
et mettre un accord dans toutes les parties qui
accompagnent les différens ordres d’architec-
ture, en n’introduisant que des ornemens pro-
pres & chacun d’eux, et qui pourraient occa-
sionner des dissonnances sensibles.

Enfin, cette connaissance de la musique a
paru si nécessaire & acquérir, que Platon re-
commandait aux éléves dans tous les genres
de’s’y donner pendant au moins trois années,
afin de se convaincre de I'importance qu’il y
& de reconnaitre les effets puissans de I'har-
monie dans tous les arts, et combien il est
essentiel de 'y maintenir.

FIN.
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